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von ihrem ersten Auftreten an bis auf 
V. P, Emanuel Bach. 
Von 

Immanuel Faisst. 



1% un endlich gelangen wir zu der letzten Reihe von Er- 
scheinungen, welche in den Bereich unserer Untersuchung 
fällt, zu den Werken derjenigen Zeit, in welcher die 
Sonate eine regelmässige und ihrem Begriff entsprechende 
Gestaltung gewonnen hat, wenn auch diese Gestallung 
noch nicht auf der Stufe der Ausbildung steht, welche die 
Sonate seit neuerer Zeit einnimmt. Wir rechnen diese 
Zeit etwa von der Mitte des vorigen Jahrhunderts 
an und nehmen in den Kreis unserer Betrachtung alle 
Werke auf, welche uns von da an bis zum Tode Ema- 
nuel Hach's (1783) vorgekommen sind, mit Ausnahme 
der Schöpfungen Joseph Haydn's und seiner Nachfolger, 
welche wir, wenn sie gleich zum Theil noch in diese 
Zeit fallen, ausschliefen wollten, weil sich dieselben doch 
in spätere Jahre und in eine neup Epoche der Instrumen- 
talmusik hinein erstrecken , daher auch zur jetzigen Zeit 
weit mehr gekannt sind, als die Prodiicle jener früheren 
Periode. Es mag übrigens sogleich bemerkt werden, dass 
auch diese Werke, welche wir jetzt in einer Reihe zu- 
sammenfassen werden, durchaus nicht alle auf einer und 
derselben Höhe der Entwicklung stehen, dase vielmehr auch 
unter ihnen verschiedene Grade und Abstufungen hervor- 
treten. Da jedoch das Gemeinsame , was dieselben unter 
sich haben, überwiegend ist, so hielt es der Verf. zu 
besserer Uehcrsicht und zur Vermeidung von \\ iederfiuluugcn 
ei«» 1 » , b*. xxvi. (u.n toi.) 1 
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für zweckmässiger, dieselben sänimtlich einer gleichzeitigen 
Betrachtung zu unterwerfen, ohne darum die Unterschiede, 
die unter denselben stattfinden, unberücksichtigt zu lassen. 
Es folgt daher zunächst eine Uebersicht aller Sonatenwerke, 
welche uns aus der bezeichneten Zeit für unsere Unter- 
suchung vorliegen, wobei wir uns bemüht haben, dieselben 
su viel wie möglich in ungefähre chronologische Ordnung 
zu bringen, theils nach dem Alter der betreffenden Cnm- 
ponisten, über das sich freilich in mehreren Fallen nichts 
liestimmtes auffinden Hess, theils nach den noch seltneren 
Notizen über die Zeit der Abfassung. 

Wagenseil, Georg Christoph, 1 Sonate (in HafTner's 
oeuvres mclees *) partie 11, nro 5), 

— 1 Sonate, in Es dur. (ManuscriptO 

Hardt, Joh. Daniel, 1 Sonate (ebendas. p. VII, nro 1). 

Hasse, % Sonaten in Es- und B-dur (Miinuscript ; 
die eine mit der Jahreszahl 1754, wahrscheinlich bloss 
als Bezeichnung Tür das Manuscript , nicht für die 
Composition, welche aber demnach jedenfalls nicht spä- 
ter fällt). 



") Biete oeuvres mileei, bei Haffner in Wtirzbttrg herausgekom- 
men, sind ein ungemein bedeutendes Sammelwerk «Iis dieser 
Zeit. Sie enthalten in 12 partie», deren jede den Titel führt: 
„oeuvret melees couteniml 6 sonates pour le etnvessin d'nutimt 
de plus celebres eompositeurs etc.," 67 Sonate« von 39 ver- 
schiedenen Componisten und 5 Sonaten (im ersten Theile) 
ohne Xxnieiisitiigiibe. Ob der Verleger in diesem Werke bloss 
Sonaten , die trüher schon erschienen , gesammelt bat , oder 
ob die Componislon die gegebenen Werke ausdrücklich für 
diese Sammlung bestimm! haben, will Verf. nicht entscheiden; 
doch ist ihm das Letztere wahrscheinlicher. Ans mehreren 
darin enthaltenen Angaben des Wohnorts und des Amtes der 
Componisten ist zu erweisen , dnss die Sammlung in den 
Jahren um 1760 herauskam und im Jabr 1767 beendigt war; 
damit stimmt eine, wie es scheint , aua sicherer Quelle stam- 
mende Notit Pölchau'a überein, welche die Herausgabe «wi- 
schet) 1755 und 1765 seilt. 
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Galuppi, 2 Sonaten in B- und Es-dur (Manuseript; 

die eine ebenfalls auf die so eben angegebene Weise 

mit 1754 bezeichnet). 
Tischer, Joh. Nie, I Sonate. (oeuvres milees VII, 6). 
Scheibe, Joh. Adolph, 2 Sonaten, (ib. III, 6. IV, 5.) 
Schaffrath, Christoph, „6 sonates pour le clavecin. 

Op. 2." Nürnberg, Haffner. 

— 1 Sonate, (oeuvres milees VII, 5.) 

Bach, Wiih. Friedemann, „$ei sonafe per il Cem- 
balo, nro 1 , in D-dur. (Herausgegeben von Dresden 
aus 16. März 1745; die übrigen 5 Sonaten sind nicht 
erschienen, weil es das Publikum an Unterstützung 
fehlen Hess; unser Exemplar ist ManuseriptO 

— „sonate pour le clavecin," in Es-dur („im Verlag zu 
haben bey dem Autor in Halle, bei dessen Herrn Va- 
ter in Leipzig, und dessen Bruder in Berlin;" das 
Vorwort ist datirt von Halle, 8. Jan. 1760, und doch 
starb Friedemann's Vater schon 1750! Die Zahl 1760 
scheint also falsch zu sein), 

— 2 Sonaten, in D-dur und G-dar (autographe Manu- 
scripte des Componisten). 

— 3 Sonaten, in F-, A- und B-dur (Manuscripte). 
Nicheltnann, Christoph, 6 brevi sonate da Cembalo 

aW usb .... massime delle dame. Op. 2." (Nürn- 
berg, Balthasar Schmid ; muss zwischen 1745 und 
1756 erschienen sein). 

Schale, Christian Friedrich, sei brevi sonate per Cem- 
balo." (Nürnberg, Balth. Schmid's Witlwe.) Dasselbe, 
parte secunda (ibid. Jahreszahl des Besitzers : 1757). 
Dasselbe, parte tertia. (Im Ganzen drei Hefte mit 18 
Sonaten ; nach dem Obigen später als Nicbelmann's 
Sonaten, doch nicht nach 1757.) 

ßenda, Georg, 1 Sonate in A-dur. (Autograph; von 
dem Componisten „Solo" überschrieben.) 

— „Bei sonate per ü eembalo solo." (Berlin, Winter. 1757.) 

— 1 Sonate, (ueuv. viel. VI, 2.) 

Hertel, Joh, Wilh. , ^ei sonate per eembalo." Op. 1. 
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(Nürnberg, Haffner; ist nicht vor 1757 erschienen, 
wahrscheinlich in eben diesem Jahre, oder höchstens 
etwas später.) 

Hertel, Joh. Wilh., 1 Sonate, (oeuv. mel. III, 3.) 

Altnicol, 1 Sonate in C-dur. (Aulograph.) 

Rolle, Joh. Hcinr., 1 Sonate in Es-moll. (Autograph ; 
„Solo" genannt.) 

Kirnberger, Joh. Phil., 1 Sonate in D~dur. (Autograph.) 

Bach, Carl Philipp Emanuel, 7 Sonaten, (oeuv. mel.} 
I, 3. (nach handschriftl. Notiz comp, in Berlin 1749.) 
III, 1. (Berlin , 1744.) IV, 3. (ebenso.) V, 2. (Ber- 
lin, 1757.) IX, 1. Zerbst, 1758.) XI, 1. (ebenso.) 
XII, 1. (Berlin, 1757.) 

— 6 Sonaten als Probestücke Kum „Versuch über die 
wahre Art, das Ciavier zu spielen." (Erste Auflage, 
Berlin 1753. Zweite Auflage, Berlin 1759 und Leip- 
zig 1780. Dritte Auflage, Leipzig 1787.) 

— ,,6 Sonaten für's Ciavier mit veränderten Reprisen," 
(Berlin, Winter. 1760; Vorrede und Dedicalion vom 
Juli und September 1759.) 

— „Fortsetzung von 6 Sonaten für's Ciavier." (Berlin , 
Winter. 1761.) 

— „Zweite Fortsetzung von 6 Sonaten für's Ciavier." 
(Ebendas. 1763.) 

— „ ClaviersEücke verschiedener Art," (Ebend. 1765; 
enthält 1 Sonate.) 

— „6 leichte Ciaviersonaten." (Leipzig, Breitkopf und 
Sohn. 1766.) 

— „ Claviersonaten für Kenner und Liebhaber. Erste 
Sammlung." (Leipzig, im Verlage des Autors, 1779.) 

— „Claviersonaten nebst einigen Rondo's für's Fortepiano 
für Kenner und Liebhaber. Zweite Sammlung." (Eben- 
daselbst. 1780; enthält 3 Sonaten.) 

— Dasselbe, Dritte Sammlung. (Ebendas. 1781 ; enthält 
3 Sonaten.) 

— „Claviersonaten und freie Fanfasieen nebst einigen 
Rondo's fürs Fortepiano für Kenner und Liebhaber." 
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Vierte Sammlung." (Ebendaselbst, 1788; enthält 2 
Sonaten.) 

Bach, Carl Philipp Emannei, „una Sonata per il 
cembalo solo," (Leipzig und Dresden, Breiiknpf. I7&5.) 

Wal (her, J 0 h. Christoph, 1 Sonate., (oe. mel. II, 6.) 

Kberlin, Joh. Ernst, a Sonaten. (oe. mel- IV, 3. VI, 8.) 

Houpfeld, Bernhard, S Sonaten, (oe. mel. II, 3. III, 4.) 

Mozart, Leopold, 3 Sonaten, {pe. mel. V, 4. VI, 5. 
IX, 40 

Adlgasser, Cajetan Anton, 2 Sonaten. (74. V,I. VIII, 1.) 

Hunzen, Adolph Carl, 1 Sonate, {ib. VII, 2.) 

Schobert *), 1 Sonate, (ib. XII, 5.) 

Bach, Joh. Ernst (Sohn des Johann Bernhard Bach, 
grossh erzogt. Kapellmeister zu Weimar und Eisenach, 
+ gegen 1781), 2 Sonaten, (ib. V, 8. VI, 1.) 

Kleinknccht, Jac. Friedr., 1 Sonate, (ib. II, 4.) 

Palschau, Joh. Gollfr. **), 2 Sonaten, (ib. VI, 6, VII, 4.) 



*) Der Vorname von Schobert Hehlt. Er ist übrigen!) ein be- 
kannter Ciavierspieler und Componist , ursprünglich Schubart 
genannl, aber nicht zu verwechseln mit dem elivas jüngeren, 
zugleich ah Dichter bekannten Daniel Schubart. 
**) Heber die Lebenszeit der hier genannten Componislen, von 
Palschau bis Zach, Hessen sich nirgends ganr, bestimmte An- 
gaben auffinden. Palachau , Johnson , Krebs m.d Scyfcrt 
scheinen um 1720 geboren zu sein ; Palschau starb im ersten 
Decenniutn unseres Jahrhunderls, Johnson im achten Decen- 
nium des vorigen. Krebs im Jahr 1803, Seyfert 1773, Binder 
1789, Kehl nach 1780, Weber verninthlkh um 176», Zach 
im Jahr 1773. Von den Ucbrigon wissen wir chronologisch bloss, 
dass sie um die Mitte des vorigen Jahrhunderts teilten. Mehrere 
derselben sind sogar in keinem Lexikon, wenigstens weder 
bei Gerber, noch bei Felis, noch im Univcrsallcxikon der 
Tonkunst nur erwähnt; wir geben daher über sie Biotinen, 
die aus den oeuvres »Hie» entnommen sind und von späteren 
Lexikographen benutzt werden mögen. Appel war (zur 
Zeit, da die ontvra tnelee* herauskamen) Organist und Stadt- 
musikus in Rendsburg, Hengsberger von Enjjolxberg (wir 
wissen nicht, ob dieser Beisftla »um Namen gehört oder bloss 
den Geburlsort bezeichnet) lobts in Wien, I« Roi war Kapell- 
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Johnson, Heinr. Phil., 1 Sonate, (ß. HI, 5.) 
Krebs, Joli. Gottfr., I Sonate, (ib. XII, 40 
Seifert, Joh. Gottfr., 1 Sonate, (ib. V, 5.) 
Appel, Georg Albert, 2 Sonaten, (ib. II, 1. IV, I.) 
üinder, Christlieb Sigismund, 2 Sonaten, (ib. VIII, 2. 
X, 10 

Hengsberger, Franz Ferd. - von Engelsberg, 1 So- 
nate, ca. VIII, 30 

Kehl, Joh. Balth., 4 Sonaten, (ib. IX, 3. X, 3. XI, 3. 
XII, 8.) 

Mann, Juh. Christoph, 1 Sonate, (ib. XI, 40 
le Roi, Philipp, 2 Sonaten, (ib. VIII, 5. X, 4.) 
Spitz, Erich Felix, 1 Sonate, (ib. VIII, 60 
Stadler, Franz Anton, 1 Sonate, (ib. IX, 5.) 
Timer, Jos. Ferd., 8 Sonaten, (ib. X,5. XI, 5. XII, 6.) 
Umstatt, Joseph, 1 Sonate, (ib. IV, 60 
Weber, Constantin Jos., 1 Sonate, (ib. X, 60 
Zach, Joh., I Sonate, (ib. V, 60 
Lang, Joh. Georg. 4Sonaten. (ib. IV, 4. VI, 4. VII, 3.VI11, 4.) 
Zaehariac, Justin Friedr. Wilh, 1 Sonate, (ib. XI, 60 
Daube, Joh. Friedr., I Sonate. 0'*- XI, 20 
MUt hei, Joh. Gullfr., „3 sonates et 2 Ariosi aeec 12 

varialions pour le elatessin." (Himberg , Haffner; 

nicht vor 1753 erschienen, wahrscheinlich gerade um 

diese ZeitO 

— 3 Sonaten, in B-, C- und Es-äur. (Aulograph, die 

erste in zwei Exemplaren. 
Fischer, Paul (Abt), 2 Sonaten, (oe. mel. II, 2. III, 2.) 
Goldberg, 1 Sonate, in D-dur~). (ManuscriptO 
Müller (ohne nähere Bezeichnung), 1 Sonate, in C-motl. 

(ManuscriptO 

Wenkel, Joh. Friedr. Wtlh., 1 Sonate, (oe. mel. IX, 6.) 



meisler des Bischofs von Toarnay, Stadler Hof- and Kammer- 
organist in München , Spilz wird „ dilettanle di cembalo « in 
Peteraburg genannt. Die beiden Brslge nun nten sind als So- 
naicncompo nisten nicht unbedeutend. 
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Buttstett, Franz Vollralh, 3 Sonaten, (ib. IX, 3. X, 2. 
XII, 2.) 

Fleischer, Friedr. Qotilob, „Sammlung einiger Sona- 
ten, Menuetten und Polonoisen etc. für das Ciavier." 
(Zweite verm. Aufl. Braunschweig, 1769; enthält 4 
Sonaten. 

— j.Clavierübung, bestehend in einer nach heutigen galan- 
ten Gusto wuhlausgearbeitetcn Sonata." 

Bach, Johann Christian (der Mailänder oder Lon- 
doner genannt), „»ix Senates pour le clavecin ou pia- 
noforte." Op. 17. (Berlin, Hummel; in London com- 
ponirt, also zwischen 1759 und 1781, wahrscheinlich 
ziemlich spät.) 

Wolf, Ernst \Vilh., „sei sonate per ü clavicembala 
solo." (Leipzig, Breitkopf und Sohn. 1774.) 

Grotthiiss, D. E *), 1 Sonate in D-moll. (Manuscript; 
comp. 1777.) 

Bach, Johann Christoph F r i e d r i c h (der Bücke- 
burger genannt), „6 leichte Sonaten für's Ciavier oder 
Piatioforte," (Leipzig , ßuehh. der Gelehrten. 1785.) 

Mau sieht schon aus dieser Uebereicht, wie Reissig 
das Feld der Sonate in dem fraglichen Zeitraum, der etwa 
30 - 40 Jahre umfasst, bebaut wurde. Wir haben von 
55 Componisten 203 Sonaten , die 5 anonymen in den 
neuvrex mf.lees mitgerechnet , im Ganzen 208 , darunter 
von Emanuel Bach allein 53. Und doch müssen wir an- 
nehmen, dass, abgesehen von denjenigen Sonaten, welche 
wir absichtlich ausgeschlossen haben , in jener Zeit noch 
viele erschienen sind, welche wir nicht kennen gelernt haben. 
Doch lässt sich in Bezug auf letztern Punkt nicht denken, 
dass dicsa unserer Untersuchung einen wesentlichen Ver- 
lust bringe, da in den Werken, die uns vorliegen, so viele 

*) Dietrich Ewald, FreiJifrr von Groll huss war Hillergtilsbeailzer 
zu Gieddiilr. in Ciirlaml , ein persönlicher Freund Kmftniid 
Usch'» und Hilters, f 178«. Das Mtnnscript der Sonaie im 
von Furkel'n Hand. 
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Componisten, und gerade die bedeutendsten durch eine 
hinreichende Zahl von Schöpfungen vertreten sind. Ob 
nun in dieser Menge von Sonaten auch für die Ausbildung 
dieser Kunsiform etwas Erhebliches geleistet worden sei, 
soll uns die folgende Untersuchung derselben lehren. 

Es ist oben bereits darauf hingedeutet worden , dass 
die jetzt vor uns liegende Zeit zunächst die Aufgabe hatte, 
nachdem Scarlatli für den einzelnen Satz die wahre Form, 
wenigstens das Hauptsächlichste derselben gefunden , nun 
mit Benützung hievon der Sonate als Ganzem von mehre- 
ren Salzen eine regelmässige und ihrem Zweck entsprechende 
Gestalt zu geben. Damit ist ausgesprochen, dass die vor- 
liegenden Sonaten regelmässig aus mehreren Sätzen be- 
stehen. Je mehr aber diess Regel ist , deslo weniger 
dürfen wir ausser Acht lassen, dass auch jetzt noch dann 
und wann Tonstücken, weiche aus einem Salze bestehen, 
der Name Sonate beigelegt wird, und zwar von eben 
denselben Componisten, die sonst viel häufiger Sonaten in 
mehreren Sätzen schreiben; wir müssen aber diese von 
dem Gewöhnlichen abweichenden Erscheinungen nicht etwa 
als eine besondere, ausserhalb des Bereichs unserer Unter- 
suchung fallende Galtung. sondern vielmehr als Ausnahmen 
innerhalb der Gattung der eigentlichen Sonate ansehen. 
Wir finden diese Ausnahmen einmal bei Wagenseil (in 
der geschriebenen Sonate), einmal bei Rtnanuel Bach (So- 
naten vom Jahr 1760, nro (f.), und einmal bei Müthel 
(die aiitographe Sonate in C-dur. Die Sätze von Wagen- 
seil und Müthel haben beide Sonateniorm, jener ein Allegro 
in sehr geringer Ausdehnung, dieser ein ziemlich weit aus- 
geführtes Moderator der von Bach ist ein Allegro moderato 
in Rondo form. Diese Formen selbst, wie sie sich hier 
und in den übrigen Sonaten dieser Zeit gestaltet haben, 
werden wir später kennen lernen. Für jetzt genügt es 
uns, zu wissen, dass auch damals noch, wiewohl verhält- 
liissmUssig äusserst selten und nur ausnahmsweise, einzeln 
stehenden Sätzen der Name Sonate gegeben wurde. 

Was nun die Zusammenstellung mehrerer Sätze zn dem 
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Ganzen einer Sonate betrifft, so finden wir diese noch in 
sehr mannigfaltiger, nach Zahl und Art der Sätze ver- 
schiedener Weise, bei weitem noch nicht mit der Regel- 
mässiglreit, die in neuerer Zeit herrschend geworden ist, 
ohne darum bindend zu sein. Wir werden diese aber 
nicht als eine grössere Freiheit, also als einen Vorzug 
jener Zeit ansehen, sondern vielmehr als eine Unentsehie- 
denhi it , als ein Suchen noch der angemessensten Gestal- 
tung. Es zeigt sich uns aber auch zugleich, dass dieses 
Suchen kein erfolgloses blieb, dass man vielmehr zu einem 
Resultat gelangte und dieses, während ea früher vielleicht 
bloss das Besiizihum Einzelner war, später wenigstens 
als das eigentlich Regelmässige fast allgemein mit Conse- 
quenz festhielt. W f ir meinen hiermit die Zusammenstellung 
dreier Sätze, und zwar zunächst in der Folge, wie sie 
noch jetzt bei Sonaten, die aus drei Sätzen bestehen, die 
gewöhnlichste ist. Zuerst ein Salz von schneller oder 
wenigstens ziemlich schneller- Bewegung, etwa Allegro oder 
Megrelto, oder auch Moderato, dann ein langsamer Satz, 
Andante, Adagio u. dg)., endlich wieder ein Satz von 
schneller Bewegung, meistens von einer noch schnellern 
als der erste , Presto u. dgl , zuweilen auch von einer 
weniger schnellen. So finden wir es in dem bei weitem 
griissten Theile unserer Sonaten. Schon Hasse (Sonate 
in Es), Scheibe (beido Sonaten}, Schaffrath (alle mit Aus- 
nahme der sechsten in On. 2.} haben diese Zusammenstel- 
lung, bei Friedemann Bach, Nichelmann, Schale, Benda , 
Hertel, Fmanuel Bach und den meisten (Jebrigen erscheint 
sie als die regelmässige, von der nur selten Ausnahmen 
gemacht werden *). Das Finale tritt hiebei nicht seilen 
auch in der besonder» Form des Menuetts oder doch mit 
der Bezeichnung „tempo di Mimetfo"' auf, z. B. bei Adl- 



*} Wir werden bei den andern Arien von Z UM mnienal «Illing 
die Werke, in welchen sie vorkommen , jedesmal vollständig 
anrühren, so dass eich hieran» ersehen lassen wird, welcher 
Classe jede ei ine Ine Somle angehört. 
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gasscr Co«, mel. VIII, 1.), Leop. Mozart (IX, 4}, Stadler, 
Schobert, Benda [6. Son-, nro 5.}, Kunzen, Eman Bach 
(Probestücke nro 1 ; Sonaten von 1760, nro 5 ) und Andern. 
Was das VerhäJtniss der Tonarten betrifft, in welchem 
diese drei Sätze zu einander stehen, so ist es noch 
ziemlich häufig, dass sie sämmtlich eine nnd dieselbe 
Tonart haben: so bei Hasse (Son. in Es~) , Scheibe (oe. 
mel. III, 6.), Fried. Bach (Sun. in F) , Hertel (oe. mel. 
III, 8. und 6 Son., nro 4), Job. Ernst Bach (oe. mel. V, 
3.), Johnson, Lang (IV, 4. VII, 8. VIII, 40- Inden 
meisten Fällen aber stehen bloss der erste und der letzte 
Satz in einer und derselben Tonart, während der mittlere 
eine andere einnimmt. Diese ist fast immer eine nah 
verwandte. Ist die Haupttonart der Sonate eine Durtonart, 
so steht der zweite Salz am häufigsten entweder in der 
Molltonart der Tonika, oder in der Parallele, oder in 
der Unterdominante, einmal nur kommt die Oberdominante 
(Adlgasser, V, l ), einmal deren Parallele (Wolf, nro 1.}, 
einmal die Molltonart der Oberdominante (Emanuel Bach, 
Son. von 1766, nro 1.), ebenso einmal die Molltonart der 
Unterdominante (Joh. Christoph Friedr. Bach, nro 3.}, 
zweimal auch eine weiter entfernt« Tonart, H-dur bei der 
Haupttonart Es-dur (Nichelmann, nro 5.), oder Fis-moU 
bei der Haupttonart G-dur (Eman. Bach, Son. von 1780, 
nro 10t zur Anwendung. Ist die Haupttonart eine Moll- 
tonart, so wird als Tonart des zweiten Satzes am liebsten 
entweder die Parallele der Unterdominante oder (doch 
etwas seltener) die Parallele der Tonika, auch wohl die 
Durtonart der Tonika gewählt, einmal die Parallele der 
Oberdominante (Nichelmann, nro 60 < ferner einigcmale 
wieder eine Molltonart, nämlich entweder die Haupttonart 
selbst (Johnson], oder die Oberdominante (Emanuel Bach, 
oe. mel. III, 1; Benda, 6 Son. nro 3; GrollhusJ , oder 
die Unterdominante (Emanuel Bach, .Son. von 1765, und 
von 1781, uro 20, endlich einmal auch eine sehr entfernte 
Tonart, G-moll bei der Haupttonart H-miill (Eman. Bach, 
Son. von 1779, nro 3). Bemerkenswert ist es, dass in 
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den Sonaten, deren erster Satz in einer Molltonart steht, 
auch der letzte Satz immer dieses Moll behauptet und 
nicht, wie es neuerdings häufig vorkommt, in Dur auftritt 
oder doch darin endigt. Um so mehr muss es aber an- 
dererseits befremden , dass Kmanael Bach in mehreren 
Sonaten die Einheit der Tonart ganz ausser Acht lägst , 
indem er auch dem letzten Satze eine Tonart gibt, welche 
von der des ersten ganz verschieden ist. Diess geschieht 
in sämmllichcn 6 Sonaten , welche dem Versuch aber die 
wahre Art, das Ciavier zu spielen, beigegeben sind. Offen- 
bar ist diess aber daraus zu erklären , dass Bach in die- 
sen ß Sonaten zu instruetivem Zwecke für die gebräuch- 
lichsten Tonarten, nämlich für die Ourtonarten C, G , D, 
A, E, und F, Ii, Es, As, sowie für die Molltonarten A, 
E, H, Tis, und D, G, 0, F, B, je einen Satz liefern 
wollte. So schrieb er die erste Sonate in C-dur, E-moä 
und G-dur, die zweite in D-moll, B-dur und G-tnoU, 
die dritte in A-dur, A-mo!l und E-dur, die vierte in 
ff-moll, B-dur und Tis-moU , die fünfte in Es-dur, 
B-mofl und F-dur, die sechste in F-moll, As-dur und 
C-moll. Unklar ist es dagegen dem Verf. geblieben, wel- 
chen Sinn es hat, dass Bach in einer andern Sonate 
(Sammlung von 1783, nro 1.). die Uuerdiess sehr kurz 
ist, eben dasselbe Unit und den ersten Satz in G-dur, 
den zweiten in G-moll, den dritten in E-dur schreibt. 

Ausser der angeführten regelmässigen Zusammenstel- 
lung von drei Sätzen finden sich noch mehrere andere 
Arten, nach welchen die gleiche Anzahl gestellt ist. So 
zuerst eine Umstellung dreier Satze von derselben Be- 
schaffenheit, wie die obigen, in der Weise nämlich, dass 
mit dem langsamen Satze begonnen wird und auf diesen 
zwei schnelle folgen. So bei Galuppi (Son. in Es'), Ema- 
nuel Bach fSon. von 1763, nro 30 Lang (oe. mel. VI, 4.), 
Müller und Fischer (III, 2.]; bei dem Letztgenannten ist 
das Finale ein Menuett. Die Tonart bleibt hier immer 
in allen Sülzen dieselbe, in der letzten Bech'schcn Sonate 
jedoch wird dieselbe in den zwei letzten Sätzen aus Moll 
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in Dur verändert, in der Fischer'sehen wird wenigstens 
Em Trio des Menuetts das Tongeschlecht gewechselt *). 
Ferner bestehen einige Sonaten aus zwei langsamen Sätzen, 
die sich aber im Charakter unterscheiden , und einem 
schnellen. Der schnelle Satz steht hiebe! entweder in der 
Mitte CGaluppi, Sun. in B), oder zu Anfang (Emanuel 
Bach, Son. von 1781 , nro 3), oder am Schlüsse (ßmun, 
Bach, Son. 1779, nro 2). Im ersten Falle haben alle 
S5lze die gleiche Tonart , in den beiden letzten steht der 
Mittelsatz im andern Tongcschlecht derselben Tonika. 
Einen Gegensatz hiezu bilden einige Sonalen, in denen 
der langsame Satz durchaus fehlt und statt dessen ein 
dritter schneller Satz zugefügt ist, und zwar so, dass von 
diesen drei Sätzen immer der zweite oder der letzte ein 
Menuett ist (Ersteres bei le Hol , oe. mel. X , 4. und in 
allen 3 Sonaten von Timer; Letzteres in nro 2. und 3. 
der FJeischer'schen Sammlung). Die Haupttonart ist in 
diesen Fällen durch alle Sätze hindurch beibehalten, höchstens 
wechselt das Trio des Mcnuotts Tongeschlecht oder Tonart. 

Zuweilen kommt es vor, dass in einer Sonate von drei 
Salzen dem ersten eine Einleitung oder Introductfon in 
langsamerem Tempo, aber in gleicher Tonart, vorausge- 



*) Es mag nicht uninteressant sein, hier eine Vergleicbung mit 
dem zu geben, was Juli. Adolph Scheibe In seinem »crilischen 
MusiciMjU Leipzig, bei Breithopf, neue Aufl. 1745, im 7-tsten 
Stück zwar nicht über die Ciaviersonate selbst, aber über 
die Form der Soniten für andere Instrumente lehrt. Er 
fuhrt dort Seite 681 die hier oben erwähnte Zusammenstel- 
lung von drei Sülzen als die Form an, welche bei Solosona- 
ten für ein Instrument, Geige, Querflöte, Hoboe oder Bassen 
u. dgl,, mit Begleitung eines Basses, die gewohnliche sei. 
»Ein Solo," heisit es, »fängt insgemein mit einem langsamen 

Salze an Hierauf folgt ein geschwinder Salz 

Den Sellins 9 machet endlich ein geschwinder, oder auf Me- 
nuettenirl eingerichteter Salz, nder auch selbst eine Menuet, 
die hernach verschiedenemale verändert wird.« Ueber die 
Conatruction der einzelnen Sätze gibt Scheibe nur ganz un- 
bestimmt« und allgemein gehaltene Lehren. 
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schickt wird, welche wir mit demselben zusammen al» 
einen Satz zählen, weil sie weder modulatorisch abge- 
schlossen ist, noch einen befriedigend ausgesprochenen 
Inhalt hat (Kman. Bach, Son. von 1761, nro 2.; Binder, 
oe. mel. VIII, 20. Häufiger dagegen ist es, dass die 
drei Sätze selbst nicht von einander gelrennt sind, sondern 
einer der beiden ersten, meistens der zweite, oder auch 
beide gleicherweise zwar ihren selbstständigen und abge- 
schlossenen Inhalt haben , aber in der Mo lulalion sich 
an den nächstfolgenden Satz anschliesscn , in denselben 
Uberleiten. So bei Nichclmann (Son. 2., 5., 60, Wolf 
(Son. 2., 8}, Job. Christoph Fried r. Bach (Son. 1., 3.), 
besonders oft aber bei Emanuel Bach (Probestücke nro 4 , 
Son. von 1760, nro 1., von 1761, nro 2,, von 1763, nro 
3., von 1766, nro 6., von 1779, nro 3., 4., von 1780, 
nro 1., von 1781, nro 1., 3.) Es ist übrigens natürlich, 
dass solche Sätze, die keinen mndu lato fischen Abschluss 
haben, besonders hei kleinerem Umfange, leicht auch für 
blosse Introductionen zum nächsten Salze gelten können, 
dass man also bisweilen im Zweifel sein kann, ob diese 
oder jene Sonate aus drei oder bloss aus zwei Sätzen be- 
stehe. 

Wir sehen aber in mehreren Sonaten die Zahl der 
Sätze auch wirklich und entschieden auf zwei beschränkt. 
Am natürlichsten ist es hiebei, dass einer der beiden 
schnellst! Säue weggelassen wird, and bloss ein lang- 
samer und ein schneller aufeinander folgen, und zwar so, 
dass der langsame immer voransteht. Dicss finden wir 
bei Hasse (Sonate in B) , Eman. Bach (Son, von 1780, 
nro 2,), Weber (oe. mel. X, 6.) und Fleischer (Samm- 
lung, nro 1.). Häufiger ist es aber dennoch, dass der 
langsame Satz ganz wegfallt und zwei schnelle Sätze ge- 
geben werden : so bei ßenda (autogr. Son. in A) , Ema- 
nuel Bach (Son. von 1780, nro 3.), Job. Christian Baoh 
(nro 3., 4., 5,),- in welchem Falle der zweite Satz auch 
wieder ein Menuett sein kann, wie bei Rolle, Müthcl (au- 
tographe Son. in Ä), Fleischer (Sammlung, nro 4.) und 
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Joh. Christian Bach (nro 1.). Auch bei dieser Zusam- 
menstellung zweier schneller Satze wird bisweilen einer 
oder der andere durch eine langsamere Inlroduction vor- 
bereitet: su bei Rolle, der erste (an dessen Scbluss sich 
auch die Jntroduction wiederholt) , bei Eman. Bach (Son. 
von 1761, nro 3., und Son. von 1785.) der zweite. Eine 
unmittelbare Ueberleitung dagegen vom ersten Satz in den 
zweiten haben wir hier nirgends gefunden. Die Tonart 
ist bei allen diesen Sonaten in beiden Sätzen die gleiche; 
auch wo eine Introduclion steht, hat diese die gleiche 
Tonart oder wenigstens (wie bei Bach, Son. von 1761, 
nro S) die gleiche Tonika mit verändertem Tongeschlecht. 

Wenn so manche Sonaten sich mit der Zahl ihrer 
Sätze unter dem Gewöhnlichen hallen, so ist es anderer- 
seits ziemlich häufiger, dass die gewöhnliche Zahl Uber- 
schritten wird. Unter den uns vorliegenden Sonaten sind 20, 
welche aus vier Sätzen bestehen. Wir erinnern uns, 
dass bei Sonaten von drei Sätzen dem ersten zuweilen 
eine Introduclion vorangesrhickt wurde. Wird diese In- 
troduclion zu einem selbständigen Satze erhoben , so ent- 
stehen vier Satze. In dieser Weise enthält eine Sonate 
von Houpfold (oe. m. II, 3.J ein Präludium, das sich 
durch verschiedene Tempi bewegt, hierauf ein Allegro, 
ein Adagio und endlich wieder ein Allegro. Die zwei 
ersten Satze und der letzte stehen in der Haupltonart, der 
dritte in der Dominante. Hier ist also der neu hinzuge- 
kommene Salz zwar äusserlich selbstständig, dient aber 
doch nur zur Vorbereitung des nächsten. In den übrigen 
hierher gehörigen Sonaten stehen die vier Sätze einander 
an selbs (ständiger Bedeutung ganz gleich. Die eine C lasse 
bilden solche, ia welchen neben zwei schnellen Sätzen 
auch zwei langsame stehen, und zwar so, dass ein lang- 
samer Satz den Anfang macht , auf diesen ein schneller , 
und dann wieder ein langsamer und ein schneller folgt. 
Sa in zwei anonymen Sonaten (ae. m. I, I., 4,)> ferner 
bei Hardt und bei Patschau (oe. m. VI , 6.). Der erste , 
zweite und letzte Salz stehen hier immer in der Haupt- 
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tonart, der dritte aber einmal in der Unlerdominanle , 
zweimal in der Molltonart der Tonika, einmal in der 
Parallele (die Haupttonart isl Uberall Dur *), Eine zweite 
Classe hat ganz dieselbe Zusammenstellung, welche in 
neuerer Zeit bei Sonaten von vier Sätzen die gewöhnliche 
ist, nämlich: Alleyro , dann Andante oder Adagio u. dgl., 
hierauf Menuett, und als Finale ein Allegro oder Presto. 
So schon bei Wagenseil (oe. m. II. 5.), bei welchem aber 
die drei letzten Sätze noch sehr kurz sind, femer bei 
Houpfeld (III, 40, Job. Ernst Bach (VI, 1.), Hengsberger 
und Kehl (X, 8.). Das Finale hat in einigen Sonaten, 
welche hierher gehören, auch die besondere Form eines 
Tempo de Minuetto, bei Mann, oder einer Polonaise, bei 
Krebs, oder einer Fuge, bei Eberlin (oe. m. VI, 8.). 
Die zwei ersten und der letzte Satz etchen auch hier wie- 
der sämmtlich in der Haupltonart , nur wenn das Menuett 



*) Diese Folge von vier Sätzen schreibt Scheibe a. a. 0. Seile 
676 IT. den drei-, vier- und tun Ii Ii mm igen Samten (Trio'a, 
Quadro'» u. s. f.) Ria e igen thüra lieh zu. «Die Ordnung, die 
min in diesen Sonaten zu halten p lieget , ist folgende. Zu- 
erst erscheint ein Isng.iamer Satz, hierauf eiii geschwinder 
oder lebhafter Satz ; diesem folget ein langsamer, und zulelzt 
beachliesst ein geschwinder und munterer Satz. Wiewohl 
man kann dann und wann den ersten tangsamen Salz weg- 
lassen, und sofort mit dem lebhaften Satze anfangen. Dieses 
letztere pflegt man insonderheit zu thun , wenn man die So- 
naten auf Concertenart ausarbeitet.« Das Wichtigste, was 
über die einzelnen Sätze gesagt wird, ist, dass der erste "ge- 
schwinde oder lebhafte Salz insgemein auf Fitgenart ausge- 
arbeitet wird, wo er nicht selhät eine ordentliche Fuge ist. 
Zum wenigalen aber soll er eine .... Art der froren Nach- 
ahmung beweisen u. s. f.« Man begreift leicht , wie die 
letztere Regel durch die Mehrzahl der die Sonate ausführenden 
Instrumente herbeigeführt wurde , wahrend sie Scheibe für 
eine Claviersonale wahrscheinlich nicht gegeben hätte. Ueber 
die Claviersonale speciell wird Niehls weiter gesagt, als (Seile 
68.), dass „['lavier- und Laulensolo's , theils ordentlichen 
Concerten ähnlich sind, theils auch eine ganz besondere 
Ordnung von sogenannten Suilen enthalten. « 
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ein Trio hat, wird in diesem das Tongeschlecht verändert 
oder die Parallel tonart ergriffen; in drei der obigen So- 
naten steht auch der zweite langsame Satz in der Haupt- 
tunart (bei J. E. Bach, Hengsberger und Eberlin), in den 
übrigen ergreift derselbe, wo die Hauptionart Dur ist, 
entweder die Molltonart der Tonika oder die Unterdomi- 
nante, wo aber die Haupttonart Moll ist (bei Kehl) die 
Parallele. Im Grunde die gleiche Zusammenstellung, nur 
mit anderer Form des dritten Satzes , ist es, wenn Flei- 
scher (in seiner Clavier-Uebung) ein Allegro , Adagio 
(dieses In der Parallele), eine Fuge und ein Allegro auf- 
stellt. Ganz dieselben vier Sätze, wie oben, treten auch 
schon in einer Umstellung auf, welche in neuester Zeit 
nicht selten vorkommt und gewöhnlich als dieser eigen- 
tümlich betrachtet wird: Seyfert und Goldberg lassen auf 
das erste Allegro unmittelbar das Menuett, dann erst das 
Andante und zuletzt ein Vivace oder Presto Folgen. Bei 
GolJbcrg wird bloss im Andante das Tungeschlecht ver- 
ändert, bei Seyfert steht das Trio des Menuetts, sowie 
das Andante in der Unterdomiuante , die übrigen Sätze 
nehmen die Haupttonart ein, welche beidemal Dur ist. 
Von dieser Umstellung ist es wiederum eine blosse Mo- 
difikation , wenn Schaffrath (6 Sonaten , nro 6.) , analog 
dem so eben von Fleischer angeführten Beispiele, nach 
dem ersten Allegro eine Fuge, dann ein Adagio (in der 
Parallele) und zuletzt wieder ein Allegro aufstellt, (denn 
der erste Satz ist zu sclbstsländig, als dass er für ein 
blosses Präludium zur Fuge angesehen werden könnte). 
Endlich begegnen wir noch einer Umstellung jener vier 
Sätze, indem das letzte Allegro und das Menuett ihren 
Platz vertauschen, so dass nach dem ersten Allegro und 
dem Andante zunächst wieder ein eigentliches Allegro 
und dann erst das Menuett, oder statt dessen einmal auch 
eine Polonaise auftritt. So bei Spitz, Zach und Fischer 
(oe. m. II, 2.). Bei dem Letztem stehen alle Sätze in 
der Haupttonart, nur das Trio des Menuetts im Mull der 
Tonika ; bei Spitz steht das Andante in der Unterdomi nante, 



Digitized Dy Google 



sur Geschichte der Ciaviersonate. 17 



das Uebrige in der Haupitonart ; bei Zach steht das An- 
dante in der Molltonart der Tonika und der dritte Salz 
iu der Oberdominanie. 

Diess die Sonaten mit vier Sätzen. Eine Ueberleitung 
aas einem Salz in den andern findet bei denselben nirgends 
statt. Eben so wenig ist darin irgend einem Satze noch 
eine Introduction vorgesetzt. Dagegen haben wir ein Bei- 
spiel, in welchem sogar über die Zahl von vier Salzen 
wirklich hinausgegangen wird und diese bis auf fünf er- 
weitert wird. Es geschieht diess bei Umstatt. Seine 
Sonate enthält ein Allegro, ein Adagio in der Dominante, 
eine Fuge Atlegro in der ParaUeltonart der Dominante, 
ein Menuett in der Haupttonart mit Trio in der Parallele, 
und ein Presto. Es ist diess gleichsam eine Vereinigung 
zweier Formen , die uns unter den Sonaten von vier 
Sätzen vorgekommen sind, nämlich der von Allegro, Adagio, 
Menuett und Finale, und der von Allegro, Adagio, Fuge 
nnd Finale. Die Sätze sind sämmtlich für jene Zeit von 
mittlerer Grösse. Dass sich unter den uns vorliegenden 
Sonaten keine weiter mit dieser Zahl von Sätzen vorfindet, 
beweist uns jedenfalls, dass sich diese Erweiterung keiue 
eigentliche Geltung zu verschaffen wusste. 

Wir haben also gefunden , dass bei weitem die grös- 
sere Mehrzahl unserer Sonaten (es sind mehr als drei 
Viertheile derselben) in einer und derselben Form von 
drei Sätzen geschrieben sind, in derjenigen, welche noch 
jetzt neben der Form von vier Sätzen als die regelmäs- 
sige anerkannt ist, dass aber auch bereits diese jetzt ge- 
wöhnlichere Form von vier Sätzen in einer im Verhälttiiss 
zu den abweichenden Formen nicht geringen Anzahl von Sona- 
ten vertreten ist. Dieses Auffinden und fleissige Anwenden 
von Formen der Sonate, welche von da an bis auf den heutigen 
Tag sich in Geltung erhalten und als die angemessensten be- 
wahrt haben, zeigt uns schon die grosse Bedeutung der in 
Rede stehenden Zeit für die Geschichte der Claviersonate. 

Doch wir haben nun weiter nach der Form der ein- 
zelnen Sätze zu fragen, und untersuchen biehei zuerst, 
nullit, bj. xxvi. (iiift toi.j ^ 
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in welcher Gestalt uns die wichtigste der fraglichen For- 
men, die vir bereits unter dem Namen Sonatenform 
kennen, jetzt begegnet. Wir werden finden, dass diese 
Form in unseren Sonaten theils noch ganz der Scarlalli'- 
schen gleicht, theils aber auch in ihrer Ausbildung wesent- 
lich weiter geführt worden ist, indem Manches, was sich 
bei Scarlatti nur angedeutet oder in geringem Grade aua- 
gebildet vorfand, jetzt zu reiferer, ja theilweise zu voll- 
kommener Entwicklung gelangte. 

Ueber die Gonstruclion des Thema's, welches einem 
Satze in der Sonaten form zu Grunde liegt , wiissten wir 
Nichts zu sagen, was einen eigentümlichen Unterschied 
gegen die Sonaten späterer Zeit ausmachte: es tritt in 
den mannigfaltigsten Formen auf, bald als einfacher Salz, 
bald als Periode (aus Vorder- und Nachsalz bestehend), 
bald als eine Periode, deren Nachsatz in einem Gang auf- 
gelöst wird, bald als ein grösserer nach Periodenart 
gegliederter Abschnitt, bald als eine Kette von mehreren 
Sätzen u. s, f. Das Gleiche haben wir auch bereits bei 
Scarlatti vorgefunden, nur, schon wegen der viel kleineren 
Anzahl von Sonatensälzen , in geringerer Mannigfaltigkeit. 
Kragen wir nun zunächst wieder nach dem modulatorischen 
Ziele des ersten Theils. Dieses ist, wenn die Haupltunart 
des Satzes Dur ist, regelmässig die Tonart der Dominante. 
Der Ausnahmen sind nur sehr wenige: in einem Satze 
von Scheibe (oe. m. III, 6-, Finale) schliesst der erste 
Theil in der Tonika — wie wir diess früher mchrcremale 
gefunden haben; eigenthiimlicher und etwas befremdlich 
ist bei Miilhel (gedruckte Sonaten, nro 2., erster Satz) 
ein Schluss in der Unterdominante, bei Rmanuel Bach 
(Sonaten von 1780, nro 3., Finale) ein Schluss in der 
Parallele der Unter-dominante. Ist die Haupttonart Moll 
(wie es in 51 der vorliegenden Sonaten der Fall ist 1 ), so 
schliesst der erste Theil ohne Ausnahme entweder in der 
Parallele, oder in der Molltonart der Dominante; letzteres 
ist jedoch ziemlich seltener und kommt z. B. bei Ernannt! 
Bach unter 34 Sätzen bloss sechsmal vor (Probestücke, 
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nro 8., erBier Salz; Son. von 1765, ersler Satf; Son. 
von 1779, nro 8., erster Salz; von 1781, nro 2., Finale, 
nro 3. , erster Salz ; Son. von 1785 , erster Satz]. In 
der Arl nun, wie der erste Theil vom Thema aus fort- 
geführt wird, finden wir verschiedene Modifikationen- Das 
Gewöhnlichste ist auch hier mich, wie bei Scarlatti , dasg 
der ganze erste Theil eine Masse bildet, deren alteiniger 
Inhalt das anfängliche Thema ist, mit den Gängen oder 
etwa auch Sätzen, die daraus hervorgehen oder sich an 
dasselbe anschliessen. Hier wird etwa an den Schluss 
des Thema's unmittelbar ein Gang angeknüpft, oder es 
wird auf ein früheres Motiv zurückgegangen und dieses 
weiter fortgeführt, oder es treten auch einzelne neue Mo- 
tive auf, welche in die fichlusstonart des ersten Theiles 
leiten; kurz vor dem völligen Theilschlusse wird sehr oft 
auch noch ein besonderer Satz (Schlusssalz) oder gar mehrere 
solche Satze aufgestellt, welche aus dem Früheren herge- 
leitet oder von mehr oder weniger neuem Inhalt sind und 
dazu dienen , den Schluss vollständiger und befriedigender 
zu machen — ganz in der schon bekannten Weise. Aber 
bei all dem erscheint nichts Neues, was sich von dem 
Früheren eigentlich absonderte und sich dem anfänglichen 
Thema als ein zweites Thema gegenüberstellte. Beispiele 
von dieser Construotion sind Überall in grosser Menge 
zu finden; wir führen nur einige von Emanuel Bach an, 
zum Beweis, dass auch bei ihm diese Farm noch ganz 
gewöhnlich ist: man sehe die ersten Sätze der Sonaten oe. 
m. IV, 2. IX, 1., das Finale von XII, 1., den ersten 
und letzten Satz von Probestücke nro 3., 3., die ersten 
Sätze von nro 8., 4., 5. der im Jahr 1760 erschienenen 
Sonaten; u. s. f. überall die meisten Sätze in Sonatenform, 
auch aus den spätesten Werken, z. B, von 1780, nro 8-, 
beide Sätze, von 1781, nro 1., den ersten und letzten 
Satz, nro 2., den letzten, nro 3., den ersten, von 1785 
den ersten Satz. Aber andererseits begegnen uns auch 
viele Sätze, in welchen entschieden ein zweites, neues 
Thema auftritt, und zwar in der Tonart, in welcher 
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der erste Theü schlicset. In diesem Falle wird, wie es 
uns von den neueren Sonaten her geläufig ist, die Modu- 
lation vom ersten Thema aus durch Gänge, Zwischensätze 
n. dgl. in die neue Tonart geleitet und auf deren Domi- 
nante ein Halbschluss gemacht, welcher das zweite Thema 
vorbereitet. Einmal jedoeh, Wolf (uro 3., erster Satz}) 
kommt es vor, dass, während die Haupttonart Mull [D-molt) 
ist, und das zweite Thema in der Dominantentonart (A-moU) 
auftritt, der Halbschluss nicht auf der Dominante der 
letzteren (auf £) , sondern auf der Dominante der Paral- 
leltonart (auf C) gemacht wird und dann das zweite Thema 
unmittelbar folgt; ebenso wird einmal bei Joh. Christoph 
Friedr. Bach (nro 4- , Finale}, das In der Dominantenton- 
art auftretende zweite Thema nicht durch einen Halbschluss 
auf der Dominante dieser Tonart, sondern bloss durch 
einen Halbschluss anf der Dominante der Haupttonart 
vorbereitet — eine Weise, die bekanntlich auch später 
noch in leichter gearbeiteten Sonaten, in Sonatinen, bei- 
behalten worden ist. Das zweite Thema selbst erscheint 
nun wieder in denselben mannigfaltigen Formen , wie das 
erste Thema; doch ist nicht zu übersehen, dass dasselbe 
meistens nicht die Ausdehnung, auch nicht die feste Ge- 
stalt, wie das erste Thema hat, sowie, dass es sich diesem 
bei weitem nicht immer durch eine so charakteristische 
Verschiedenheit des Inhalts gegenüberstellt, als diess in 
späteren Werken der Fall ist, dass es gewöhnlich eher 
ein Seitenstück, als ein Gegenstück des ersten Thcma's ist. 
Auf eine wirklieh prägnante Art stellt sich das zweite 
Thema dem ersten entgegen in einem Satze von Leopold 
Mozart (oe. m. V, 4, Finale): das erste Thema und was 
zu seiner Masse gehiirt, steht hier im Presto, %-Takt; 
nachdem auf der Dominante der Dominantentonart ein 
Halbschluss gemacht ist, tritt das zweite Thema in der 
Dominante auf mit einem so charakteristisch verschiedenen 
Inhalt, dass auch das Tempo und die Taktart gewechselt 
wird; es steht im Andante, % -Takt, und der erste 
Theil bleibt bierin bis zu seinem Schlüsse; im dritten Thcil 
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kehrt dieselbe Veränderung des TYmpo's and der Taklart 
wind er. Es ist dies ein eklatanter Beweis für die Existenz 
eines zweiten Thema's in der Sonatenform dieser Zeit; 
denn auch dass die Form des ganzen bewussten Satzes 
keine andere als Sonatcnfurm eei, ist ganz unbestreitbar. 
Auch in andern Sätzen zeichnet sich Leopold Mozart aus 
durch ein klares, bestimmtes Hinstellen seines zweiten 
Thema's (man sehe die ersten Sätze von VI, 5. und IX, 
4.J, wiewohl sieh ein zweites Thema nicht überall bei ihm 
findet. Ohne uns weiter auf spezielle Belege für die ent- 
schiedene Existenz eines zweiten Thema's in der Sonaten- 
Form dieser Zeit einzulassen , da die Menge derselben zu 
gross ist, führen wir nur die Namen der Componisten 
an, bei denen sich ein solches (aber immer auch neben 
Sätzen, die bloss e i n Thema haben} vorfindet, und eitiren 
nur bei EmanueE Bach die einzelnen Sätze. Es sind: 
Hasse, Fischer, Schaffrath, Schale, Bends, Hertel, Altnicol, 
Emanuel Bach (oe. mel. V, 2. und XII, 1. erster Satz; 
Son. von 1760 , nro 1. erster , und nro 4. letzter Satz ; 
von 1761, nro 1. erster Satz; von 1763, nro 1, erster, 
nro 3. zweiter, nro 5. erster und letzter Satz; von 1765, 
erster und letzter Satz; von 178tf, nro 1. erster, nro 4. 
letzter Satz; von 1779, nro 2, letzter, nro 6. erster Satz, 
von 1780 , nro 1. erster Satz ; von 1781 , nro 2. erster 
Satz — im Ganzen etwa ein Flinftheil aller seiner Sätze 
in Sonatenform, die uns vorliegen), Eberlin, Leop. Mo- 
zart, Adlgasser, Palschau, Seifert, Binder, Hengsberger, 
Lang, Daube, Fischer, Goldberg, Buttstett, Fleischer, Joh. 
Christian Bach, Wolf, Joh. Chr. Fr. Bach, und mehrere 
anonyme im ersten Theil der oeuvres mdlees. Wir sehen 
hieraus, dass in dieser Form hinlänglich vorgearbeitet war, 
um sie später zur allein gültigen erheben zu können, was 
übrigens — beiläufig gesagt — auch durch Joseph Haydn 
noch nicht geschah. Wohl eben so zahlreich sind aber die 
Sätze, worin die Existenz eines zweiten Thema's zweifel- 
haft ist , and hierin zeigt sich wiederum , wie die Form 
in der fraglichen Zeit im Uebergang zu einem höheren 
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Fnlwicfcliingsstadiuni , im Schwanken zwischen diesem und 
dem früheren begriffen war. Oft kündigt sich äusserlich , 
im Gang der Modulation, in der Vorbereitung durch einen 
harmonischen und rhythmischen Absatz, ein Satz als ein 
neuer, als ein zweites Thema an, aber sein Inhalt ist 
doch nur au* dem Früheren hergenommen, demselben mehr 
oder weniger verwandt, oder er spricht sich nicht in fester, 
bestimmter, hinreichend ausgebreiteter Form aus, und seine 
selbständige Geltung bleibt daher unentschieden. Umge- 
kehrt tritt oft gegen Ende des ersten Thoils ein Satz oder 
gar eine Reihe von Sätzen auf, welche ausgedehnt genug 
und dem Inhalt nach entschieden neu sind, uzn ein zweites 
Thema .bilden zu können; aber die Art, wie sich dieses 
an's Frühere anschliesst, ist zu unselbslsiöndig, es wird 
nicht durch einen Halbschluss auf etwas Neues , das noch 
folgen müsse, hingewiesen, sondern bereits in der Tonart, 
in welche ausgewichen ist, ein Gangschluss gemacht, und 
das Folgende, das überdiess vielleicht auch rhythmisch 
nicht bestimmt abgesondert ist , erscheint so eher als ein 
Anhang, der bloss dazu dient, dem Ganzen einen vollem, 
befriedigenderen Abschluss zu geben, nicht sich dem Früheren 
entschieden gegenüber zu stellen. Beispiele von solchen und 
ähnlichen unentschiedenen Gestaltungen sind sehr häufig 
zu finden, sowohl bei solchen Co mpo nisten, bei denen sich 
sonst auch eine entschiedene Existenz eines zweiten The— 
raa's zeigt, als bei solchen , wo diese sich nirgends finden 
lässt. Von Jenen führen wir nur Emanuel Bach an (Son. 
von 1760, nro 2. erster Satz, von 1761, nro 4. Finale, 
von 1763, nro 1. Finale, it. s. f., auch noch in den spätesten 
Sonaten, von 1783, nro 2. erster Satz), von den Letzteren 
Galuppi (zweiter Satz beider Sonaten) und Müthel (ge- 
druckte Sonaten, nro 1-, 2, die Finate's, autogr. Son. in 
Es, erster und letzter Satz). Wo nun wirklich ein zweites 
Thema auftritt, da wird von ihm aus zu Ende gegangen 
mit Gängen oder Sätzen , die ihren Inhalt aus demselben 
oder aus der Masse des ersten Thema's hernehmen oder 
auch diess und jenes Neue bringen. Auch hier wird, nach- 
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dem bereits ein Schluss auf der Tunika erfolgt ist, oder 
auf diesem, wohl auch unmittelbar nach dem zweiten 
Thema selbst, noch ein besonderer Schlusssatz angehängt 

Der erste Theil nun, der so in einer fremden Tonart 
schliesst, wird in der Regel wiederholt. Ausnahmen hie- 
von sind bei Sätzen in schneller Bewegung sehr seilen , 
bei Sätzen in langsamer Bewegung dagegen häufig. Es 
war aber zu jener Zeit allgemeine Sitte, jeden Satz oder 
Theil u. s. f. bei der Repeiition nicht mehr so zu spielen, 
wie ihn der Componist geschrieben bntte, sondern densel- 
ben durch Zusätze, durch figurirte Ausmalung, überhaupt 
durch Modifikationen in Melodie, Harmonie und Rhyth- 
mus, in der Vortragsweise u. s. f. zu verändern. Der 
Ausführende wollte dadurch dem zu Wiederholenden einen 
neuen Reiz gehen und zugleich — was wohl der Haupt- 
zweck war — sich selbst als Virtuosen in dieser Kunst 
zeiget), was denn auch nicht verfehlte, auf das Publikum 
einen weit grösseren Eindruck zu machen, als ein reiner 
und guter Vortrag des Stücks (man sehe Emanuel Bacli's 
Versuch über die wahre Art etc. Drittes Hauptstück §. 31., 
erste Auflage, 1753, Seite 132 f., dritte Auüage, 1787, 
Seite 103; sowie dessen Vorrede zu den Sonaten von 
1760). Um dem Missbrauch , der mit diesem Verändern 
getrieben wurde, zu steuern und zu zeigen, in welcher 
Art dasselbe unbeschadet der Compo*ition stattfinden dürfe, 
zugleich aber auch, um schwächeren Spielern Mühe zu er- 
sparen, schrieb Emanuel Bach ein eigenes Heft Clavierso- 
sonaten „mit veränderten Reprisen," 1760; auch hatte er 
si:hon in seinen Probestücken einen solchen Satz gegeben 
(nro 5., Finale), und wiederholte diess später zuweilen 
(Son. von 1761, nro 5., erster Satz, von 1780, nro 2., 
erster Satz). Hier ist jedesmal nach dem Schlüsse des 
ersten Theils eine Veränderung desselben gegeben, welche 
aber natürlich Takt für Takt demselben entsprechend ist. 

Der zweite Theil beginnt nun in unserer Sonatenform 
beinahe regelniäsig in der Tonart, in welcher der erste 
geschlossen hat. In diesem Falle können der Schluss des 
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ersten Theils, wenn dieser nicht wiederholt wird, und 
der Anfang des zweiten in der uns schon bekannten Weise 
zusammenfallen, wie es einmal bei Fried. Bach (Son. von 
1760, Finale) und sonst in allen langsamen Sätzen geschieht. 
Bisweilen jedoch ergreift der zweite Theil sogleich eine 
andere verwandte Tonart, Den Anfang bildet wieder bei- 
nahe regelmässig das Thema; nur selten wird zuvor ein 
anderer Salz oder ein Gang aufgestellt und von diesem 
auf das Thema übergegangen. Das Thema wird ganz oder 
bloss in einzelnen Thetlen gegeben, und ebenso schliesst 
sich die Durcharbeitung überhaupt bald mehr, bald minder 
treu an den Gang des ersten Theiles an. Auch jetzt noch 
ist es nämlich nicht selten, dass der zweite Theil dem 
ersten oder einem Abschnitte desselben ziemlich genall 
folgt und hauptsächlich nur in der Modulation von ihm 
obweiihl; andererseits aber finden wir doch weit häufiger 
eine eigentliche, selbstständige Durcharbeitung dessen, was 
im ersten Theil gegeben ist, oder einzelner Glieder daraus: 
so schon bei Hasse (Son. in Es) , in geistreicher Weise 
und mnist weit ausgeführt bei Friedemann Bach, besonders 
tüchtig, jedoch immer frei, nie in eigentlicher Puljphonie, 
auch bei Emanuel Bach, wie bei vielen Andern. Ist im 
ersten Theile ein zweites Thema aufgetreten, so wird oft 
auch dieses in die Durcharbeitung mit aufgenommen; oft 
aber erst Tür den drillen Theil aufbewahrt. Dass auch 
theilweise Neues im zweiten Theile Platz findet, sehen 
wir unter Anderem bei Job. Christoph Friedr. Bach (vierte 
Sonate, Finale). Wo aber der zweite Theil vom Früheren 
gänzlich abweicht (wie z. B. bei Nichelmann, uro 2., erster 
Salz), werden wir die ganze Form eher als Rondo- oder 
Liedform betrachten, da in solchen Fällen der erste Theil 



Was den Gang der Modulation im zweiten Theile betrifft, 
so lässt sich darüber nichts allgemein Gültiges aufstellen. 
Es herrscht darin grosse Mannigfalligkcit, da eben dieser 
Theil der Hauptsitz der bewegten Modulation ist. Meistens 
werden bloss nah verwandle Tonarten aufgenommen; doch 
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sind auch entlegenere Ausweichungen nicht mehr sehr 
selten. Wir führen hier das Bemerkenswerthcate an, was 
fiberhanpt in modulatorischer Hinsicht in den Sonaten dieser 
Zeit vorkommt. Die Tonarten, in welche Dursälze ge- 
wöhnlich ausweichen, sind die Ober- und Unterdonitnante, 
die Parallele der Tonika und der Ober- und Unterdomi- 
nante, die Dominante der Dominante, dio Molltonart der 
Tonika und die Molltonart der Oberdominante, auch wohl 
einmal die Molltonart der Unterdominpiile. Ausweichungen, 
welche in Mull salzen gewöhnlich vorkommen, sind die in 
die Parallele, in die Ober- und Unterdominante und deren 
Parallelen , auch in die Molltonart der Parallele und in 
die Unterdominanle der Unterdominante. Noch weitergehen 
nur wenige Componisten : Walther z. B. liebt schnelle 
Rückungen in der Modulation, das Hereinziehen fremder 
Akkorde w. dgl. , er weicht in Es-dur nach Ges-dur und 
Des-moll, in Es-moll nach Ces-motl aus. Ausser ihm 
bewegt sich besonders EmanucI Bach in seinen späteren 
Werken sehr frei in der Modulation, aber mit Maass: er 
hat manchmal enharmonische Verwechslungen, [wie auch 
sein Bruder Job. Christoph Friedrich), schnelle und ent- 
legene Modulationen, z. Reisp. von E-mo/l aus F-mott, 
Es-dur, G-moll, Cis-moll, von F-moll aus As-moll und 
Fes-dur, von G-moll aus H-moll und E-mott, von E-dur 
aas C-dur und F-dur (San. von 1763, nro 6. , erster 
Satz, von 1781, nro 3., erster Salz, 1783, nro 1., zweiter 
und dritter Satz). 

Wir kehren zurück zum zweiten Theil der Sonatenform. 
Das Ziel seiner Modulation ist jedenfalls ein bestimmtes: 
er soll die Reprise des ersten Theils im Haupttone vor- 
bereiten, mttss demselben also den Hauptdominantenakkord 
oder einen Orgelpunkt daraus voranschicken, Diess wäre 
das Regelmässige. Doch finden sich in unseren Sonaten 
nicht selten andere Vorbereitungen, von denen wir freilich 
die meisten als unvollkommen erkennen müssen. Am häu- 
figsten unter diesen Ausnahmen ist es, dass der zweite 
Theil in der Tonart der Dominante oder der Parallele 
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völlig schliefst; in Durskfzen geschieht (lies auch in der 
Paralleltonarl der Dominante, ja in der Unterdominante 
(Nichelmann, nro 3., erster Satz]) und sogar auf der To- 
nika selbst (Hertel ( g Sonaten, nro 1., erster Satz). 

Nach der Durcharbeitung folgt nun als dritter Theil 
eine inodificirte Wiederholung des ersten. Die Modification 
besteht notwendiger Weise bloss darin, dass der dritte 
Theil sich nicht, wie der erste, von der Haupttonart noch 
einer fremden, etwa der Dominante, wendet und in die- 
ser schliesst , sondern in der Haupttonart bleibt und 
schliefst. Allein hier ist in sehr vielen Sätzen eine Con- 
struetionsart noch beibehalten, die bei Scarlatti regelmäs- 
sig war. Die Reprise des ersten Theils nämlich beginnt 
nicht mit dem Anfange desselben , sondern erst mit einer 
solchen, welche im ersten Thejle schon in der fremden 
Tonart stand. Besonders wenn im zweiten Theile das 
Thema schon gehörig stark benutzt worden ist, wird gerne 
vermieden, es noch einmal in seiner ursprünglichen Gestalt 
auftreten zu lassen. Hat der erste Theil zwei Themate, 
so kann der dritte Theil mit Uebergehung des ersten von 
beiden sogleich mit dem zweiten oder mit dem unmittelbar 
vorhergehenden Gange beginnen. Beispiele von einer sol- 
chen Unvollständigkeit des dritten Theils liefern fast alle 
Componisten (man sehe z. ß. nur die ersten Sätze der 
Sonaten in den oeuvres mc/ees 1., 4. II, 4. III, 1. V, 4. 
VI,8.,S. VII,5.,6. VIII, 1..2., 5. IX, 6. X, 3., 5. XI, 8., 5. 
XII, 3., 6, u. a.) Von einem eigentlichen dritten Theile 
können wir jedoch in diesem Falle meist nicht reden, da 
die Anknüpfung ohne bestimmten Abschluss des Vorigen 
geschieht, vielmehr zweiler und dritter Theil in einander 
verschmolzen sind, einander erst zur Einheit ergänzen. 
Andererseits finden wir nun aber dennoch eine Construc- 
tionsart allgemein verbreitet, welche Scarlatti noch fremd 
war, und deren Besitz einen entschiedenen Fortschritt in 
der Form bekundet. Es ist diess eben das, dass nach der 
Durcharbeitung der erste Theil von seinem Anfange an 
wiederholt wird. Erst wenn diess geschieht, kommt das, 
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was die eigentliche Grundlage der Sonate nform bildet, zur 
klaren Darstellung, erst dann , wenn der dritte Thcil als 
ganz dem ersten einsprechend erscheint, hann er sich auch 
Tum zweiten entschieden abtrennen, und dieser erfordert 
dadurch von selbst den beiden andern gegenüber mehr 
Gewicht, grössere Selbstständigkeit und Ausführung, kurz, 
eine eigentliche, bedeutsame Durcharbeitung. Auch von 
dieser Vollständigkeit des dritten Theils finden sich fast 
bei allen Componisten Beispiele; sie sind im Ganzen wohl 
eben so häufig oder etwas häufiger als die des Gcgentheils; 
bei Emanucl Bach jedenfalls sind sie weit häufiger, Dass 
jedoch der dritte Thcil, auch wenn er den ersten von 
Anfang an wiederholt, demselben nicht gerade immer aufs 
genaueste entspricht, dass oft Einzelnes verändert, Diess 
oder Jenes zugesetzt, besonders der Schluss verstärkt, 
oder dagegen auch Einzelnes weggelassen wird, besonders 
wenn es kurz vor dem Anfange des dritten Theils schon 
aufgetreten war — das Alles lässt sich von selbst denken 
und macht im Wesentlichen keinen Unterschied. Ja selbst, 
wo wir im dritten Theile bedeutende Abweichungen vom 
ersten finden Cw\e bei Friedemann Bach , im ersten Satze 
der autographen Sonate in D-dur), werden wir doch im- 
mer dieselbe Grundform erkennen und das Abweichende 
als eine durch die Individualität des Componisten oder 
durch die Besonderheit des betreffenden Werkes bedingte 
betrachten. lieber den dritten Theil ist nur noch beizu- 
fügen , dass er mit dem zweiten Theile zusammen in der 
Regel auch wiederholt werden muss, wenn der erste Theil 
wiederholt worden ist. Daher hat auch Emanucl Bach in 
seinen oben genannten Sonaten mit veränderten Reprisen 
auch nach dem Schlüsse des dritten Theils immer eine 
veränderte Wiederholung des zweiten und dritten zusam- 
men beigefügt. 

Ihre Anwendung findet die Sonatenform in der weit 
überwiegenden Mehrzahl aller schnell bewegten Sätze, 
welche nicht ausdrücklich als einer andern Form (Menuett, 
Fuge u. s. f.) angehörig bezeichnet sind. Ausserdem wird 
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sie in einer grossen Zahl langsamer Sätze gebraucht, und 
zwar auch in der Form mit zwei Themen (Hasse, Son. 
in £); Goldberg; Joh. Christian Bach, nro 2., 3., 6.; 
Wolf, nro 6. Joh. Chr. Friedr. Bach , nro 6.) , weit gc- 
wohnlicher freilich in der Form mit einem Thema, in bei- 
den Fällen aber mit vollständigem oder unvollständigem 
drittem Theil. Man sieht hieraus, wie die Satzform, welche 
wir Sonatenform nennen, gerade auch in dieser Zeit wirk- 
lich als die hauptsächlichste Form der Sonatensätze, als 
die ihnen eigentlich zukommende, auftritt. 

(Scnlm» folgt.) 
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Einleitende Feststellung der Begriffe über Consonan* 
und Dissonanz, Uber Durchgangstöne, und Wechsel- 
töne, sowie im Allgemeinen: Über Belbsthlänger und 
Mitklänger. 

Von 

J. Cb. fflarhwort. 



So wie es in der Sprache „S elbs tl au ter" und „Mit- 
lauter," so giebt es auch, im Allgemeinen genommen, 
in der Tonsprache: selbstständige, keine Auflösung 
fordernde, also nicht nothw endig zweitstufig fort- 
schreiten müssende Töne, — man kann sie desshalb „Selbst- 
klänger" Iltissen, und es sind: zunächst die Prime 
mit Inbegriff ihrer Octave, die Terz und die Quinte 
eines jeglichen harten und weichen Dreiklanges; sie 
kßnnen in jeder beliebigen Ordnung fortschreiten, als: 

Selbst- , 
»länger: 




Eben so auch , als Selbstkiänger , die Töne eines 
weichen Dreiklanges, als: 
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Neben diesen Selbstklängern und selbststHn- 
d igenHarmoniegliedern giebl es dann noch nich t-selbst- 
Bländige, an einen nächstfolgenden Selbstklanger zweit- 
em f i g sich anreihen müssende , und dadurch ihre 
sogenannte Auflösung findende Tone, welche man 
d esshalb j,Mitklänger " ntnnen kann, — ähnlich, wie 
man die nicht selbstsländigen Sprachlauler „Mitlauter" 
nennt, weil sie in ihrer Anwendung zu Wörtern, sich 
einem Selbstlauter eng atizuschliossen haben, diesem vor- 
ausgehend oder folgend; eben so können auch die, zwischen 
derPritne, Terz, Quinte und Octave liegenden, Mitklänger, 
sowohl einem dieser Selbstklänger vorausgehend, als 
auch demselben nachfolgend, ihre Anwendung finden, 
und sind : die See und e, Quarte, Sexte und Septime 
einer Harmonie, z. B. der G-Harmonie, als: 

1) »n.u.g.fc»«, t) ■■ehfolf.t.J.ad.ajronu.E.fc.; 4) Mthrolf H<(. 



Man nennt die (im Beisp. 2 vorhandenen), (die zwei 
Selbstklänger zweitstufig verbindenden), Töne (ß und c) 
D urch gangst ii nc, als den SelbstklängerD nachfol- 
gende, und sie sind es auch, und zwar v ol I k o mm e n e 
Durchgangstöne. Dieselben Töne werden im Beisp. 1 , 
„W echs el t Ün e" genannt; sie sullien aber, zur deut- 
licheren Unterscheidung „D urchgangs-\\ echsel lö ne" 
genannt werden, weil sie das Verbindende, des Durch- 
gleiiens von einem Selbstklänger zum andern, nicht ver- 
lieren. Im Beispiele 3 dagegen sind die Töne c und c 
vollkommene Wechseltöne, dieselben aber im Beisp. 
4, als nachfolgende Mitklänger, desshalb noch keine 
„vollkommene" Durdigaugslftne , sondern „Wechsel- 
Durchgangs"-Tüne, su dass es zweierlei „Du rchgaugs- 
töne,'* nnd zweierlei „Wechsellüne" giebl: voll- 
kommene und unvollkommene; sie sind aber sämint- 
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lieh „Milklänger" and fordern als solche einen zweit- 
stufigen Hinschritt zum folgenden Selbs t kl ä ng er. 

Ausser diesen melodisch vorausgehenden und nach- 
folgenden Mitklängern giebt es noch „Harmo ni e-M it- 
klänger," solche, die wirkliche Glieder einer Harmonie, 
und die eigentlichen Dissonanzen (unvollkommenen, 
oder vollkommenen) sind, nämlich die Septime, die 
K ose, die Dndecime, und die Terz d eci m e einer Har- 
monie, und sie dürfen nicht mit obigen, bloss melodisch 
dissonirenden, Secunde», Quarten, Sexten und Sep- 
timen für gleichbedeutend gehalten werden. 

Die wahre Dissonanz gleicht zwar darin dem Wech- 
seltone, dass die Consonanz ihr nachfolgt; ist aber 
darin vom demselben verschieden, dass sie nicht, wie 
der Wechselton, frei eintritt, sondern vorbereitet, 
d. h, in vorhergehender Harmonie schon als Consonanz, 
im Auftakte, vorhanden gewesen sein will, um im darauf 
folgenden Niedertakte, durch eine ihnen zum Grunde 
gelegte neue Consonanz , zur Dissonanz zu wei den , und 
dann sich zweitstufig, durch Hinschreilung zu einer leeren 
Stelle der nächsten C-msonanz, aufzulösen, als: 




Im ersten vorstehenden Takte ist der Ton c, der im 
vorhergehenden Auftakte Consonanz war, durch den hin- 
zugetretenen Ton 3 zur Dissonanz geworden, und iüset 
sich durch zweitstufige Fortsclireilung zum Tone h , auf, 
welche Consunanzstelle unbesetzt war; dasselbe gilt vom 
Tone g des zweiten Taktes, vom Tone d des dritten Taktes, 
und vom Tone a des vierten Taktes, welche sämmtlich in 
dem ihnen vorausgehenden Auftakte Consonanzen 
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waren, in dem darauf folgenden Niedertakte alsdann, 
durch eine, ihnen secund- oder septimstufig nahe 
getretene Consonanz, ihren dissonirenden Anschlag oder 
Eintritt erhallen und dann sich zweitstufig in die 
Co n so nanzstelle auflösen. 

Die übrigen Töne dieser vier Takte sind, als Prime n, 
Terzen, Quinten und Oktaven der jedesmaligen Har- 
monie, Consonanzen. — In dem darauf folgenden zwei- 
stimmigen Satze ist, in der unteren Stimme, der jedesmalige 
Ton des Niedertaktes die Dissonanz, war im vorausgehen- 
den Auftakte vorbereitet, und löset sich im nächsten 
Auftakte auf. 

Hiemit sind die Begriffe über Consonanz und Dis- 
sonanz, — über S elbstklänger und Milklänger 
im Allgemeinen, und über Durchgangs - und Wechs el- 
töne insonders, festgestellt, so weit sie jedem Sänger 
zu wissen nUthig sind, um das Gehör durch nachfolgende 
Uebungen damit vertraut zu machen. 

A, Einübung der Sei ballt länger. 

Die in einem selbstständigen Dreiklange liegenden 
Selbstklänger, die Prime, die Octave, die Quinte uud 
die Terz, müssen dem Gehöre dergestalt bekannt ge- 
macht, und singweis eingeübt werden, dass der Singeride 
jeden derselben, ausser der Reihe gefordert, zu (reffen 
vermag. Hiezu werde z. 8. der harte Dreiklang F auf 
dem Instrumente hörbar gemacht. Dazu singe der Schüler 
den Dreiklang hinauf und hernb, und werde dabei aufmerk- 
sam gemacht, wie die Prime und die Octave einen 
schließenden Ausdruck mit sich fuhren. Man fordere von 
ihm bald die Prime, bald die Octave, will kührlich jede 
mehremale, als: 
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Dann verfahre man mit der Quinte, Prime und 
Oclave eben so , als : 

(Dem Schüler wurde bemerkbar gemacht, wie die Quinte gleich- 
sam von der Prime getragen werde, und dessbalb , bei Weg. 
lassung der Prime, in Verbindung mit der Oclavr, beunruhige. 




Eben so mit hinzugetretener Terz: (frei ober der Prime, 
oder unter der Oktave schwebend): 




Diese Uebung muss oft wiederholt werden, so doss 
eine deutliche Vorstellung über den Charakter der Prime, 
der Terz, Quinte und Oclave gewonnen, und deren Tref- 
fen unfehlbar wird. 

Dann übe man den weichen Dreiklang ( mit der 
kleinen Terz af)% 

Wird vorstehender harter und weicher Dreikiang 
In seinen einzelnen Gliedern mit Sicherheit getroffen, dann 
nehme man zu diesem Qru nd dre i kl a nge f (zu diesem 
Dreiklange der Toirica von F- Tonart) den Dominant- 
Vierklang C Canf dem fünften Tone der Tonart) , der 
Uber der Quinte noch die kleine Septime, als unvoll- 
kommene Dissonanz, hat. Sie heisst unvollkom- 
mene Dissonanz, weil sie nicht notwendig eine Auf- 
lösung fordert, und frei (unvorbereitet} eintreten darf, 
cum*, Bd. xxvi. rjun 
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als: (auch sie muss in ihren einzelnen Gliedern getroffen 
werden.) 



Dieser Vierklang hat, und insonders durch seine hieine 
Septime, eine Hinneigung zum Grunddreikiange der Tonica 
F, und zwar die Septime $ zur Terz o Cdes f-Dreiklanges); 
die Prime c, und die Terz e zur Prime f (des Dreikl. F); 
— die Quinte £ zur Prime f, auch zur Terz ä Cdes Griind- 
dreiklanges} als: 



Im Vorstehenden gehört jeder zweite Ton im Takte 
der Dominantharmonie Can, seine Hinneigung zur nächsten 
Consonanz das Dreiklangs F ist durch den, ihn mit ihr 
verbindenden Bogen angezeigt. Wie der Singende wissen 
muss, dass im Dreiklange F, f die Prime, und f die 
Okiave des Dreiklanges F ist, u dessen Terz, und c des- 
sen Quinte; so muss er wissen, dnss C die Prime, und c 
die Okiave des Dominant -V i e r k 1 a n g e s ist, zur Prime 
f und zur Oktave f hinschrehend, als; C f, C jj c f, C f; 
C f, c ~f. Wie diese Forts ch Teilungen der Dominant-P r i tu e 
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r der Singende sich muss denken , sich vorstellen , und 
singend angeben können, in und ausser der Reihe; so 
auch die Dominanl-Torz und 0 e ci nie zur Ton ica-Prime 
und Oktave f hin , als ; e f, 6 f; ef, e f; wie auch : § f, 
9 f> 9 /f 9 fi nämlich g als Dominant- Qui n te , und g 
als -Duodecime, beide nach /'führend. Die Dominant- 
Quinte g und -Duodecime y führen auch zweitstufig zur 
Terz a, und zur Dccime a der Tonica, und die Septime 
in der Regel zur Terz a, als: § ä, g f, 6 ä; g a, g f, = b a. 

Der Singende muss hiernach ferner wissen, und aus 
Vorstehendem erlernt haben, dass , wenn er sich die 
Prime f denkt und singt, die beiden ihr nächsten Töne, 
e und g, der Dominantharmonie angehören, und durch 
ihre Hinneigung zur Prime, sich auch leicht treffen lassen. 
Eben so leicht wird es ihm werden, die TJine e und g 
frei anzuschlagen, sobald er die Oktave f sich deutlich 
vorzustellen gelernt hat; nicht minder die, zur Terz sich 
hinneigende, Septime b, so dass er in der Tonleiter F; 
mit deren Prime f, auch e und g; mit deren Terz a, 
auch b~ und g; und ebenso mit deren Octave f, e und j; 
and mit deren Decime a, b und g, sieh deutlich vorzu- 
stellen, und in diesen Beziehungen leicht zu treffen, vermö- 
gen wird, so dass ihm nur noch der sechste Ton Qd) der 
Tonleiter F mangelt. Dieser liisst sich auf zweierlei 
Weise üben, entweder, als hin schreiten wollend zum fünf- 
ten Ton der Tonleiter F zu c (zur Quinte des F- Drei- 
klangs), oder zn c (der Octave des Dominant-Vierk langes} 
wie: d c, d c; oder auch als Unterterz zur Octave, wie: 
itf; de /j. 

B. Ein Abling der Tonarta-IIarmonleen. 

Es dient ferner zur Schürfung des Gehörs, die har- 
monischen Verbindungen der Tonica- und der Domi- 
nantharmonie, sich melodisch zerlegen, und den jedes- 
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maligen Drei- oder Vierk längs- Accord sich darunter denken 
zu können , als : 

(ist mcli In weicher Tonart F, mit dem T«ne ai, eu üben.) 




So wie hier in Tonart F es einen Grund-Drei k lang, 
auf der Tonica f, und, auf dem fünften Tone, einen Do- 
minant-Vierklang giebt; eben so giebt es, in jeder 
andern Tonart, auf deren erstem Tone die tonische 
oder die Grundharmo n i e, die einen, an und für sich 
bestimmenden, auch abschliessenden Charakter 
hat; und auf deren fünftem Tone die Dominanthar- 
monie, die gewissermassen fragend auftritt, und gleich- 
sam die Antwort von der tonischen Grundharmonie er- 
wartet, wie es sich durch ihre Hinneigung zu dieser kund 
giebt. Die Dominanthormonie unterscheidet sich auch da- 
durch von der der Tonica, dass sie einen vierten Ton als 
Sei batk I anger, die kleine Septime als unvollkom- 
mene Dissonanz hat, und dtdurch als Vierklang selbsl- 
slandig aufzutreten vermag. 

Diese kleine Septime ist ein wesentliches Unterschei- 
dungszeichen der Dominanlharmonie, dergestalt, dass wenn 
zu einem harten Dreiklange sie hinzutritt, dieser 
dadurch zur Harmonie des fünften Tones, und zum Domi- 
nanlvicrk lange einer neuen Tonart wird. 

Das Verhiiltniss dieser zwei, zu einander notwen- 
digen, Harmonieen , will vornweg genau aufgefaset, und 
beim Anhürcn eines Satzes sogleich heraus erkannt sein. 

Mit der Satz-endenden Grundharmo nie (auf dem ersten 
Tone einer jeden Tonart) tritt stets eine gewisse Ah- 
schliessung des Salzes ein; die Dominantharmunie dagegeu, 
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erregt die Erwartung nach 




Satz 1 schliesst durch die Salz-cndendo Grundharmonie 
sich ab, ähnlich wie, wenn man spricht: „Heute ist 
es schön Wetter!" — Satz 2 schliesst durch die Salz- 
endende Dominant harmonie sich nicht ab, sondern lässt 
noch einen Sachs atz erwarten, ähnlich, wenn man spricht: 
„wenn es heute schön Wetter ist," — wo dieser 
Vordersatz noch einen Nachsatz erwarten lässt. 

Die Dominanlharmonie fordert gleichsam auf zum 
Abschlüsse, dadurch, dass sie, im Quartschritfe, zur Grund- 
hnrmonie sich hinneigt, mit welcher Hinneigung der 
Tonsinn vertraut gemacht werden will, als: (eu Hingen.) 



Jn jedem dieser vier Falle spricht sowohl durch die 
Septime, als durch die Terz, durch die Quint e und 
durch die Oc tave der Dominantharmonie, deren Hinneigung 
zur Grundharmonie unverkennbar sich aus. Da nun aber 
die kleine Septime grade der, dieses bewirkende, wesent- 
liche Ton ist, durch den eine bestimmte Grundharmonie 
in Anspruch genommen wird, so lange nicht freiheitlich 
davon abgewichen, und ein sogenannter Trugsehluss 
gewählt wird, — so ist die Uebung erforderlich, einen 
vorliegenden harten Dreiklang in einen Dominant- 
Vierklang umzuwandeln, und dadurch eine neue Grund- 
harmonie, und mit dieser auch eine neue Tonart zu ge- 
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Von vorstehenden viertaktigen Sätzen gehört der jedes- 
mal-erste Takt noch der vorausgehenden Tonart an ; mit 
dem zweiten Takte wird durch den Dominant-Vierklang 
in die Tonart der Unterquinte ausgewichen, bloss da- 
durch, dass der Grund d re i klang der vorhandenen 
Tonart in den harten Vierklang mit kleiner Septime 
umgesetzt wird, wodurch der Grunddreiklang des ersten 
Tones in einen Dominant-Vierklang des fünften Tones 
sich umwandelt , und dadurch eine neue Tonart, die der 
Unterquitite, hervorruft, und in dieselbe überleitet. 

Wie hier durch den sogenannten Quintenzirkel unter- 
wärts, von Tonart D bis Tonart Ges, ausgewichen ist, 
und, fortgesetzt — Ges in Fis geschrieben — von Sit- 
Tonart abwärts bis wieder nach C-Tonart, fortgefahren 
werden kann; eben so lässt sich auch durch den Quinten- 
zirkel aufwärts schreitend, ausweichen, dadurch, dass 
man auf dem zweiten Tone einer vorhandenen Tonart den 
Dominantviorklang eintreten lässt, wie: 
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Auch im Vorsieh enden wird durch den Scptim-Vierklang 
jedes zweiten Taktes die Ausweichung in die Tonart der 
Oberquinto bewirbt. 

Wie der Sänger mit der Vorz eich nnng jeder Ton- 
art bekannt sein rauss, um durch jene diese zu erkennen; 
so muss ihm nicht minder der Grunddrei klang jeglicher 
Tonart, so wie dessen Prime, Terz, Quinte und Oclave, 
bekannt sein, um beim Einsätze der Melodie zu wissen, 
mit welchem dieser H/irnionii*glicder er anzustimmen habe. 
Nicht minder ist ihm die Kenntniss des Do mi na ntvierk langes 
unerlässlich. Beide kennen zu lernen, reichen obige we- 
nige (12) Satzchen, Nr. 9. und 10., hin, deren Gewinn, 
hinsichtlich der geistigen Gehörbildung, nicht gering ange- 
schlagen werden darf. 

Ausser der kleinen Septime, wodurch der Dominant- 
Dreiklang zum Vierklsnge wird, kann aber die Do- 
minantharmonie auch noch die None, als fünften Ton, in 
sich frei auftreten lassen, so dass es dadurch einen selbst- 
ständig eintretenden Dominant- Fü nfk lan g giebt [den 
Non'-Fünfklang), der jedoch, als vollkommen dissoni- 
rend, eine Auflösung fordert, entweder mit der None zur 
Ociave hinschrcitend, wie in den hier folgenden ßeisp. 1 
und 5; oder mit verdeckter Auflösung, im harmonischen 
Quartschritte, zur Grundharmonie hinschreitend, wie 
im Beisp. 4, und 6. 
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Bei diesem Quartschritte im Beisp. 4. muss eine ver- 
deckte Auflösung der Xone in die Oktave, wie im ßeisp. 
3, hineingedacht und angenonimon werden, welche verdeckte 
Auflösung dadurch entsteht, wenn die vollständige Auf- 
lösung der Kone, wie im ßeisp. 2, durch Zusammenriickung 
der zwei Takte (in Beisp. 2) zu einem (in Hrisp. 4}, 
verschlangen wird , so dass dadurch die Außüsnng der 
None zwar zweitstufig zur nächsten Consonenz hin 
stattfindet, jedoch, durch Verwechselung, anstatt zur Ociave 
g f zur Quinte g hin, so tlass dadurch die Auflösung 
zu der Ociave g hin verdeckt, und mit der Quinte g 
verschlungen wird. — Dass die None a (im Domi- 
nant-Fünfklange £) als harmonisches Intervall selbst- 
ständig (olnic zweitsfuGgc Auflösung) fortschreiten darf, 
erhellet aus Beisp. 6; der Fünfklnng jedoch muss als 
solcher sich auflilsen, wirklich, oder verdeck t durch 
harmonische Po rt schrei tu ng zu einer anderen Harmonie 
hin. 

Bei diesem Dominant- Fiin fkl a n g e wird aber oft die 
Prime weggelassen, in welchem Falle dann diese Non'~ 
Harmonie als ein Vierklang des siebenten Tones ange- 
nommen werden bann, jedoch, sireng genommen, als ein 
No o'-Vierklang, da dessen Quinte nicht die vollkommene 

Stammt]!! inte ist ^wie in ^J^< sondern sie die Septime 

der Dominantharinonie, und mithin auch der Ton 
a als scheinbar« Septime (bei weggelassener Dominant- 
Prime) die Dominant-None bleibt. Auch diese Dominant- 
None, und zugleich Septime des N o n 1 - V i e r k la nges 
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— (denn Non'-Vierklang bleibt dieser V t erklang des 
siebenten Tones; er kann wohl Scptim - A cco r d genannt 
werden, abrr durchaus nicht Sepiim-V i er k lang, da die- 
ser Vierklang ein unvollständiger Fünfklang ist, so wie 

if 

Ih ein unvollständiger Vierklang) — auch diese Do~ 

's 

minant-Nonc will singend eingeübt werden, wie.: 




In weicher Tonart G : 



Wenn auf diese Weise das Gehtir mit allen Selbstklängern 

— wozu auch diese Dominant - None gezählt werden 
darf, — vertraut gemaehl ist; dann ist noch erforder- 
lich, dasselbe mit den Dreiklängen der übrigen Tonarts- 
stufen, mit dem Dreiklange des vierten Tones Cdcr Unterdo- 
minante),— mit dem des srchsienTones(derUnlermediante), 

— und des zweiten Tones {antefinaHs, man kann, zu tcutsch, 
ihn den oberen Lei I ton nennen), bekannt zu machen, und 
zwar zuerst durch harmonische Yersinnlichungj wie: 

(mit hinzugetretenem V n t er dominant - Drei klänge.) 




Clrilil, BJ XXVI. Hltfl 101.) 
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Der Schüler singe aus Vorstehendem die Töne der 
obersten (Melodie (jeden Satz zu den Vokalen „o, e, i, i>" 
oder zu willkührlich gewählten Wörtern), wobei ihm be- 
merkbar zn machen ist, wie der Ton f, im Beisp. 1 , nls 
Septime der Dominanlharmonie G, zu einem gewissen be- 
ruhigenden Satz-Abschlussc führt; im Beisp. 2 dagegen, als 
Oclave der Unlerdotninantharmonie F, diesem Ausdrucke 
entgegen tritt, und gleichsam als eine Exclamalion steh 
giebt, wie auch im Beisp. 3. — Im Beisp. 4 und 5 ist 
deutlich wahrzunehmen, wie die, mit IV bezeichnete, Un- 
terdominantharmonie dem Abschlüsse wehrt; die, mit V 
bezeichnete, 0 b e r dominanlharmonie dagegen den Abchluss 
nicht aHein befördert, sondern ihn fordert, und allein be- 
stimmt. — Bei diesen, dann noch ausser der Reihe 
zu spielenden Beispielen l, 2 und 3, ist, bei jedem, der 
Schüler zu fragen, ob er darin die Ober- oder Unter- 
dominantharmonic heraus gehört habe. 

Nächst dieser, Exclamation ausdrückenden, Unter- 
dominant harmonie, ist der, Wehmuth ausdrückende, 
Drei klang des zweiten Tones zu üben, wie: 

ling en; dann, gefragt, zu beantworten: welche Harmonie?) 




Dann werde der Tonsinn mit dem, Schmerz aus- 
drückenden, Dreiklange des sechsten Tones (der Unter- 
median tc) bekannt gemacht, wie: 
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Diese sind die Tonarts-Harmonieen, die in jeder Ton- 
art mehr oder weniger vorkommen (der hier weggelassene 
weiche Dreiklang des drillen Tones, der Obermodianie, 
seltener), und die jedem Sünger ihrem, ihnen ei gen i hü m- 
lichen Ausdrucke nach, bekannt sein müssen, wenn er 
nicht, papageiartig, ein Fremdling der Tonsprache sein 
will. 

C. Elniitmnv der lllsoonnnxeii. 

Wodurch Dissonanzen (die Septime, «Jone, Undecim« 
und Terzdecime), als wirkliche Harmonieglicder, von 
denrein melodischen Mi tfc länge rn, von der Secunde, 
Quarte, Sexte und Septime, sich unterscheiden, ist schon 
oben festgestellt. — Es ist desshalb hier bloss erforder- 
lich, das Gehör mit denselben einzeln bekannt zu machen. 

Die Septime und None, als vollkommene Dissonan- 
zen, erhält man zunächst durch einen harmonischen Quart- 
schritt; die ITiidecinie und Terzdecime, durch einen har- 
monischen Quintschritt. 



I) »> S) 4) 




Wenn der Ton e im ersten Auftakte als Terz de« 
Dreiklangs C, im darauf folgenden Takte l zur Septime 
e der Harmonie F wird, und als Septime sich zweitstufig 
in die Octave f auflösen muss; so wird dadurch auch die 
Quinte g des ersten Auftaktes zur None ;/ in der F- 
Harmunie des folgenden Taktes, sich auflösen müssend in 
die Octave f, oder in die Decime a, und kann in diesem 
Quartschrhte nicht zur Secunde werden, selbst wenn sie 
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unten hin, nach g verlegt würde; denn, dem Harmoniever- 
hältnisse nach, ist hier der Ton g in beiden Harmonieeo, 
eine Terz höher als der Tun e, er miige oben oder 
unten liegen, so gewiss der Ton e (Takt 1) die Septime 
in der Harmonie F ist, e miige eine Octave höher oder 
tii'fer verlegt werden. Dass, im Nictlertakte 1, e die Sep- 
time und g die None der Harmonie F ist, stellt eich zwar 
hier durch den vollständigen Fünfklang, und dessen 
Auflösung in den F- Dreiklang deutlich heraus; aber auch 
bei einem vollkommen dissonirenden Vierklange gtibt 
erst dessen Auflösung zu erkennen, welcher Harmonie 
er angehöre, wie z. B. Takt 4: hier löset die Dissonanz 
d sich in die Oktave; c auf, ist mithin die None der C- 
Harmonie, und der Ton h daselbst die Septime;' und 
hat (hier eine verdickte Dissonanz) als solche sich in die 
Octave c aufzulösen; g daselbst ist dadurch die Quinte 
und e die Terz der Harmonie C, so dass diesem Non'- 
Vierklange (Beisp. 4) die Prime c fehlt, wohin jedoch die 
Septime und None sich auflösen. 

So wie demnach eine jede Dissonanz der ihr folgenden 
Consonanz angehört, in welche sie sich zweitslufig aufzu- 
lösen hat, und nach dieser auch bemessen werden muss., 
so dass sie, in die Octave sich auflösend, aufwärtsschrei- 
tend die Septime, abwa'rlsschreitend die None ist; eben 
so geh«« ein dissonirender Vier- oder Fünfklang der- 
jenigen Harmonie an, in welche er sich auflöset, als: 




Bei h 1 kann man nicht wissen, welcher Harmonie dieser 
dissenirende Vierklang angehört, und was für ein Vier- 
klang er ist, ob ein Septim-Vierklang, wie bei h Z, 
weil sich e als Septime in die Octave f auflöset; — 
ider ob ein Non'-Vierklang, wie bei h 3), wo sich c als 
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Septime, und e als None, in die Oclave d auflösen; — oder 
ob ein Undeci m-Vierklang, wie bei A4, wo c als None 
sich in die Oclave b, und e als Undccime sich in die De- 
eime 5, auflöset, so dass dadurch a zur Septime wird, 
welche aber, als vollkommene Dissonanz, nicht frei 
eintreten durfte, wesshalb hier angenommen werden muss, 
dass dieser vollkommen dissonireude Vierklang der Sep- 
lim -Vierklang von Harmonie F sei, und sich so aufzu- 
lösen , und nach seiner Auflösung, quartschrittig, nach B- 
Harmonie hinzuschreiten habe, wie Bcisp. 1 : 

Da nun aber diese Auflösung der Septime e (fieisp. 1.) 
zur Oclave /'iiin, durch den folgenden Dreiklang B (Beisp. 
2.) verschlungen wird, dadurch, dass die Dissonanz e ihre 
Auflösung, eben so regelrecht, abwärts in die Decimc 
d bewerkstelligt, so verwandelt sich dadurch diese Septime 
e in die Undecime e, wodurch c, zuvor Quinte, nun 
zur None wird, — a, zuvor Terz, nun zur Septime, 
— und f, zuvor Primc, nun zur Quinte; und diese 
ist das einzige Intervall, welches keiner Auflösung bedarf. 
Solche verdeckte Umwandlung einer eingetretenen Con- 
sonanz (wie bei 1), wo a als Terz in eine Dissonanz 
(wie bei 2), sich umwandelt, und durch den später einge- 
tretenen Ton b als Prime zur Septime wird, und sich, 
wie oben geschehen, in die Oclave b aufzulösen hat, muss 
anerkannt werden; denn, kann ein, als Consonanz einge- 
tretener Ton Cwie bei Reisp. 1, 2 der Ton ä) vermittels! 
eines später hinzugekommenen, eonsonirenden Tones 
(wie bei 2 durch den Ton fi) zur Dissonanz sich umwan- 
deln, so kann solche mögliche Umwandlung auch will- 
kürlich angenommen werden, wie es oben, bei Beisp. 
h 4, statt findet. 
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Gleicherweise verhüll es sich mit dem vollkommen dis- 
sonirendcn Vierklange im ßeisp. Ii 5, der durch den hin- 
zugetretenen Ton f dissonirend gewurden. Dieser Ton /' 
tritt zwar als Consnnanz (entweder als Prime, Terz oder 
Quinte gedacht) hinzu; als Terz gedacht, würde die Auf- 
lösung sein wie vorstehend bei Beispiel i 3, C wäre Sep- 
time, und e Nune, und beide Iiiseien sich in die Oktave a 
auf; Dreiklang D schrille dann zum Dreiklange G hin; 
wird nun aber diese Auflösung des Non'-VierUauges bei 
Keisp. 3 verschlungen , dergestalt, dass die Dissonanz e 
in die Dtiodecimc d sich auflöset, so wird auch dadurch 
der dissonirende Ton e zur Ter z deci m e, und der Ton f, 
zuvor Terz (im Beisp. i 3], wird dadurch im Beisp. h 5 
zur Septime umgewandelt, und löset sich in die Oclave 
g auf, ao dass dieserVierklang bei h 5 ein Terzdccim- 
Vicrklang ist, oder durch seine Auflösung doch dazu 
wird. — Solche Umwandelung eines Seplim- und eines 
Noti '-Vierklanges in einen Utidecim- oder Terzdecim- 
Vicrkfang Sndel nur dadurch statt, dass die Ausflösung 
des Seplim - oder NW-Vi erklang es verschlungen wird, 
durch welche verdeckte Auflosung der dissonirende Vier- 
klang zwar quartschrittig fortschreitet ; weil aber, an Stelle 
dieser verdeckten Auflösung, eine andere und wirk- 
liche Auflösung eintritt, so müssen die Dissonanzen auch 
nach dieser ihrer wirkliches Auflösung benannt, und 
der dissonirende Vierklang erst nach diesen bemessen 
werden. Dass aber die consonirenden und dissonirenden 
Harmonieglieder terzweif über einander sich einordnen, 
— vom Dreiklange an bis zum Seplim- V ier klänge und 
Non'-Fünfklange, und, von diesem aus, zum Dndeclm- 
Sechsblange und Terzdecim-Si eben klänge , — er- 
weiset sich aus der Dominantharmonie; denn, hat 
diese einen Septim - V i e rkl a n g und einen Non'-Fünf- 
klang, so hat dadurch auch die Tonica einen Ündecim- 
Sechsltlaug und einen Terzdecim-Sie be nkl a ng, als: 
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Dieser, vcrmittelsl der Dominant harmonic, auf der To- 
nics entstandene UmJecint- S e c h s k 1 an g (Heisp. 1) und 
Terzdecira - S i ebenklang (Beisp. 2j muss dann auch zu 
jedem andern Tune stattfinden. 

(Soviel Über die ßeurtbeilung der Dissonanzen.) 

Einübung der durch Quartschritte entstehen- 
den Septimen. 

«n Quilulirill ; Quarltelirille : 



Vorstehende Vierklänge eines jeden Niederfaktes 
sind S ep t i m-VierklSnge, und daran erkennbar', weil sich 
deren Septimen in die Octaven auflösen. Es können 
dieselben aber auch als Ii on"- V [erklänge auftreten, wenn 
deren obere Dissonanz, als None, sich abwärts in die 
Octavc, (wie auch noch aufwärts in die Decinie) auf- 
Hisel , als : 

(Der Vortrag fordert, dass die jedesmalige Dissonanz, etwas 
hervorgehoben werde, sei es durch Nar Ii druck oder Seh wel- 
hing , und das* die darauf folgende Consonanx, durch eine 
gewisse Dehnung, die Auflösung bemerkbar mache.) 

Einübung der Nonen, verm. Quartschritte. 
(Auch diese Beispiele 16— 19 werden xu wechselnden Vokalen, 
oder eu gewählt en Wirr lern gesungen, xu : nbefangen , ge- 
horchen, versöhnen» u. ». w. 
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Durch diesen Grundsatz, dass eine jede Dissonanz als 
Sccunde zu derjenigen Cunsonanz angesehen werden 
miiss, in die sie sich atiflüset, und hiernach auch jeder 
dissniiirende M elirk lang schon der ihr folgenden consnni- 
renden Harmonie zugezählt werden muss, in welche er 
sich auflöset, — durch diesen Grundsatz begründet sich 
erst die Erkenntniss über die E i genth ü m I ic hlt ei t der 
Dissonanzen. Wenn der Tondichter z. B. einen dissoni- 
renden Vierklang eintreten lässt, so untersucht und Uber- 
legt er nicht erst hi n tendr ei n , wohin er ihn will sich 
auflösen lassen; sondern, bevor er ihn eintreten lässt, hat 
er schon dessen bestimmte Auflösung im Sinne, «od denkt 
sich unter derjenigen Cunsonanz, die den dissonirenden 
Vierklang verursachen soll, auch schon deren harmonische 
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Geltang, ob sie die Primc, Terz, oder Quinte, auch 
wohl Septime, des dissonirenden Vierklanges, sein soll; 
er hat eben so auch die bestimmte Auflösimg der offenen 
D issonanz im Auge, ob sie zur Oetave, Decime oder 
Duodecimo des nächstfolgenden consouirenden Drei- 
klanges, hinzuschreitcu habe; so dass ihm der jedesmal 
vorliegende Vierklang zwar wohl ein Septim- A ccord, 
aber desshalb noch nicht eine Septim- H a rmon i e , und 
eben so wenig schon ein Septim-Vier klang ist, z. B, 
jA h 

? während zu den Tönen ^, die als Consonauzcn im 



vorigen Dreiklange 6 enthalten, und dadurch tu Disso- 
nanten vorbereitet sind, — zu welcher offenen Dissonanz der 
Tun h, durch den Eintritt des Tones c, geworden ist — 
(ob ij nicht auch eine verdeckte Dissonanz ist, Misst 
sich erst bei der Auflösung dieses dissonirenden Vierklanges 
erkennen) , — wahrend zu den Tönen [ * der Ton c hin- 
zugetreten ist, kann man noch nicht wissen, welche Auf- 
lösung der Tonsetzer darunter beabsichtigt hat; dass er 
aber eine bestimmte Aussicht hatte, ist gewiss; der Zu- 
hörer muss zwar abwarten , welche Auflösung der Ver- 
fasser bringen wird, — eben so wie der Hörer oder Leser 
die Auflösung abwarten muss , wenn ihm eine , gleichsam 
dissonirende, einer Auflösung bedürfende, Sylbe gebracht 
wird, als: „der Vor-," wovon sich noch nicht wissen 
liisst, ob dieses angefangene, noch dissonirende, Wort, 
sich auflösen soll in: „Vorfall, Vorschlag oder in 
Vorstand" u. s. w., der Redner oder Verfasser jedoch 
weiss es schon, bevor er es anhebt ; — eben so erhält es 
sich mit obigem disssonirenden Vierklange: der Verfasser 
desselben weiss schon, ehe er ihn setzt, wohin er sich 
auflösen soll , und ob er sich den eintretenden Ton c als 
Printe, als Terz, als Quinte, oder auch wohl als die 

ßxm», si xxvi. (Utfi 101.} 5 
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Septime denkt, und welchen er von folgenden Fällen 
beabsichtigte: 

0 ii) i ») 




Bei 1 denkt der Verfasser den Ton c aicher als Prime 
der Harmonie C, weil er diesen Vierklang sich in C auf- 
lösen lässt; bei 2 dagegen den Ton c gewiss nicht als 
Prime, sondern als Terz des Dreiklanges A, wodurch 
denn aber auch der Ton h so gewiss zur None wird, 
als der Ton Tt bei 1 die Septime ist; der Ton g da- 
gegen, der in 1 die Quinte des Dreiklanges C war, ist 
hier, in 2, die Septime des Non'-Vi erkl anges der 
Harmonie A, worin Septime g und None S sich in die 
Octave a auflösen. Bei S löset der Ton h sich in die 
Decime der Harmonie Fis auf: worin c die Septime, 
t)C mithin die erniedrigte Quinte der Harmonie Fix ist, 
welche leiterfremde Abweichung durch das j( angezeigt sein 
will; fis ist hierin die Octave, statt welcher Octave 
bei 4 die None g liegen geblieben ist. Bei diesen Bei- 
spielen 3 und 4 denkt der Tonsetzer, der, auf die dabei 
stattfindende Auflösung, losgeht, den einsetzenden Ton e 
wahrlich nicht als Prime, noch als Terz, sondern als 
die kleine Quinte der Harmonie Fis. Denkt er sich 
aber den Ton cc nls kleine Quinte und den Ton e 
als Septime, — wie er sich auch bei der unvollkom- 
menen Auflösung als kleine Septime zu erkennen giebl, — 
dann ist g auch die None der Dominantharmonie Fis, 
und dadurch h die Undecime, indem in der vorausgehenden 
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consonirenden Lage der Ton h die Terz oberhalb 4er 
Octave, also die Deoime, war, und nun hier, als 
Quarte oberhalb der Oelave die Undecime sein muss 
and sich in die Deoime aufzulösen hat. 

Bei S denkt der Verfasser den Ton c sich sicher als 
Septime der Harmonie D, weil die Auflösung dahin in 

den U Accord statt findet. Ist nun c hier die Septime, 
I») 

dann ist auch e die None und hat sich in die Octave (auch 
wohl in die Decime) aufzulösen; y ist die Undecime, 
und h die Terzdecime, diese, sich in die Duodecime, 
jene sich in die Decitne auflösend. Will man die Fort- 
schreitung mit Quinten, wie bei 5, vermeiden, so hält 
man, wie bei 6, die Auflösung der Terzdecime etwas zu- 
rück; es ist diese Vorsicht und Aengstlichkeit hinsichtlich 
der Quinten hier nicht mit Mg, indem die Töne dieser 

Vorderquinte * zu dem, diesem Vierklange angehören- 
den Tone e, im dissonirenden Verhältnisse stehen, 
das Gebor daher diese Auflösung von ihnen fordert, 
bintendrein aber diese Forderung nicht umstossen und 
sagen kann: „ich verbiete aber, dieser meiner Forderung 
Gehör zu geben!" Das Verbot der Fortschreitung mit 
Quinten kann nur consonirenden Quinten gellen, 
wie es auch bei Obigem das Gehör bestättiget, indem Bei- 
spiel 5 keineswegs klingt wie: e # — 

Kann es nun zwar dein Sänger, als Sänger, gleichviel 
sein, ob man die Dissonanzen: „Septime, Secunde, 
Quarte, Sexte," oder: „Septime, None, Undecime und 
Terzdecime," nennen will, so bleibt ihm doch die Kenut- 
niss unerlSsslich , dass er Dissonanzen, als wirkliche 
Harmonie-Glieder, von den bloss melodischen 
Mitklängern zu unterscheiden wisse, und dass die Do- 
minant-None oberhalb der Dominant-Septime sich be- 
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finde, und nicht Dominant - Secande genannt werden 
könne 5 und dass überhaupt die Dissonanzen, als 
Harmonie-Glieder, einen ganz anderen Werth haben als 
die blossen Milklänger „Sccunde, Quarte, Sexte, Sep- 
time und None" u. s. w. Oelche sich aber auch in einen 
Selbstklänge r aufzulösen haben], wie in: 



überm. 

Stcimde Quirl» QuirU Stcunde 




Liegen nun aber die Dissonanzen „Septime und 
None" als Harmonieglieder, nicht neben der Prime, 
sondern neben der Oclnve, in welche sie sich aufzu- 
lösen haben, so müssen auch die übrigen Dissonanzen, 
dio (der harmonischen Glieder -Ordnung nach), höher 
liegen als die Septime und None, und daher in die Octav- 
Terz (in die Decime) und in die Octav-Quinte (in die 
Duodccime) sich auflösen, auch darnach als Undeeime 
und Teradecime gedacht werden, wollte man sie auch 
„Quarte" und ,, Sexte" nennen. 

Dass der Tonsinn eines angehenden Sängers mit der 
Eigenthümlichkeit der Dissonanzen vertraut gemacht werde, 
ist eine der hauptsächlichsten Aufgaben des Unterrichtes. 
Manchem, grade mit empfindsamem Ohre Begabten, fällt 
es schwer, wie überhaupt die dissonirenden Mitklänger, so 
auch die eigentlichen Dissonanzen, rein zu intoniren, 
weil sie seinem Gehöre an und für sieh nicht zusagen; 
wird nun aber einem Solchen erklärt, und es ihm hörbar 
vorgemacht, wie eine Dissonanz die erwartende Beruhigung, 
oder doch die Erwartung eur Beruhigung , durch ihren 
zweitstufigen Hinschritt zur Consonanz, schon 
in steh trage, so wird gar bald das Gehör eines Solchen 
Jie Abneigung gegen die Dissonanzen in eine Zu- 
neigung verwandeln, und sich nicht mehr durch dieselben 
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verletzt fühlen, wozu noch folgende, zweistimmig zu 
singende, Hebungen wesentlich beizutragen vermögen: 

( die durch einen Bogen verbundenen Tüno dürren nicht durch 
Athen» chSpfen getrennt werden): 




Wer diese harmonischen Dissonanzen beider 
Stimmen rem za siegen vermag, dem werden die bloss 
melodischen Mitklänger keine Schwierigheit mehr 
bieten, denen jedoch noch die Einübung frei eintretender 
Dissonanzen , wie die bei (sogenannt) liegendem Sasse 
oder Orgelpunkte, vorauszugehen hat, wie: 
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d. Elntibnng der bloss melodischen MHkl&nger. 

Wenn vorstehende, frei eintretende, Dissonanzen, 
Nr. 23 (sämmtlich der Tonica-Harmonie F angehörend) , 
getroffen werden , dann lasse man dieselben als frei ein- 
tretende Wechseltäne, als Vor-Mi tklänger, singen; 
solche zuerst als Vorschläge bezeichnet, damit der 
Singende sie von den consonirenden Selbstklängern 
der Harmonie F, voraussichtlich, unterscheide. Diese 
Vorschläge sollen aber im wirklichen Viertelwerthe ge- 
sungen, und ihnen gleiche Dauer mit den Selbstklängern 
gegeben werden, wie : (zuvor ist der Dreiklang mit seiner 
Prime, Terz, Quinte und Octave zu singen; dann erst 
jedem dieser Selbstklänger dessen Mitklänger hinzuzu- 
fügen, und sind solche auch ausser der Reihe zu fordern.) 



Üeber Gehörbildung. 65 




Dann, jeden Ton im Achtelwerlhe , wie: (mit voriger 
Begleitung.) 




Durchgangs-Mitklänger: 




Säramtliche vorstehende 37 Gehörbildungs- 
Uebungen sind erforderlich, den Sänger sowohl mit 
dem tonsprachlichen Werth e der Einzeltüne bekannt 
zu machen, als auch dessen Gehör für die richtige Auf- 
fassung derselben zu schärfen, und zu stärken für die 
Reinheit, und den richtigen Ausdruck der hervor- 
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zubringenden Töne. Diese wenigen Beispiele reichen aber 
auch vollkommen dazu aus, die Stimme als ein rein ge- 
stimmtes Instrument auftreten zu lassen : dies der Zweck: 
einer geistigen Gehörbildungs-Lehre, die noch keine 
Gehör- Ausbi Idungslehre sein will, welche letztere* 
sich mit der kunstrechten Darstellung der Töne zu 
befassen hat, um, durch sinngemäss richtigen Ausdruck, 
der Seele eines Tonstückes einen ihr entsprechenden , sie 
aussprechenden Leib anzuhauchen , um zu zeigen, wie des 
Menschen Hauch, eine, die Natur noch überbietende Wun- 
dersohöpfung in's Dasein zu rufen vermag. 



Dannstadt. 



3. Ch. Markwort* 

1Mb. Hess, Vok.Irausik-Biwktor. 



Grossä. 
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sind nun etwas über zehn Jahre, dass ich den Mann, 
dessen Tonsehitpfungen wir schon so vielen Genuss ge- 
währt hatten, persönlich kennen lernte, und die frohen 
Augenblicke , welche ich in der Nähe des liebenswürdigen 
Greises zugebracht, werden mir stets unvergesslich sein. 
Wein bei irgend einem Menschen, so stellte sich bei 
Rinck das Aeuasere als ein treuer Spiegel des Innern 
dar. Aus seinem lebhaften, freundlichen Auge sprach Ver- 
stand, Gute und Geraüthlichkeit; seino edle Gesichtsbildung, 
sein langes, schneeweisses Haupthaar machten sein Er- 
scheinen, obwohl seine Köfpergrösse das Mitteimaass nicht 
überschritt, in hohem Grade interessant; seine Worte 
waren einfach, herzlich und treffend, sein Benehmen leut- 
selig und heiler; Alles an ihm verkündigte aufs deutlichste, 
dass wir nicht allein einen gutherzigen, redlichen und 
vortrefflichen, sondern aueh einen wahrhaft deutschen Mann 
vor uns hatten. Er stand damals in der schönsten Zeit 
seiner Künstler kraft und erfreute sich des Segens, den 
seine Werke weithin ausgössen, und einer Anerkennung, 
die seinen Verdiensten allgemein gezollt wurde, mit harm- 
loser Bescheidenheit. Seitdem hat sich di» Zahl seiner 
Compusitionen , seiner Schüler und Verehrer bedeutend 
vergröasert, und er muss mit Fug und Recht als einer 
der thötigsten. förderlichsten und tüchtigsten Meister und 
Pfleger der holden Musika angesehen werden. Seinem An- 
denken gebühren daher wohl auch in diesen Blättern einige 
Zeile». 

DemScbullehrer Rinck zu Elgersburg, einem durch seine 
romantische Lage wie durch den biedern und heitern Sinn 
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seiner Bewohner bekannten Dorfe im Gothaischen , wurde 
am achtzehnten Februar 1770 ein SShnlein geboren, dem 
er in der Taufe die Namen Christian Heinrieh geben 
liess. Er leitete selbst den ersten Unterricht des Knaben, 
der schon so frühe sein Talent für Musik bekundete, dass 
er (sc erzählt J. Mainzer, der Schüler und Freund des 
nachmals so berühmt gewordenen Canlors, in seinem „Mu- 
sikalischen Athenäum") in seinem siebenten Jahre jedwede 
Composition in die schwierigsten Tonarten transponiren 
und den figurirten Bass mit grtfsster Leichtigkeit lesen 
konnte. Für den jungen Christian Heinrich war ein 
Organist die erste Person auf der Welt, und kein Schau- 
spiel sehenswerther , ais die Lenkung des Pedals einer 
Orgel. Nach zurückgelegtem vierzehnten Jahre übergab 
ihn sein Vater den geschicktesten Musikern jener Gegend 
zum Unterrichte. Unter diesen wird besonders Cantor 
Kirchner genannt, von welchem er in die Elemente der 
Composition eingeführt wurde. Mehr noch verdankte er 
dem ausgezeichneten Organisten Kittel zu Erfurt, einem 
Schüler und ausserordentlichen Verehrer Sebastian B a c h's. 
Bei demselben setzte er drei Jahre lang, von seinem sechs- 
zehnten bis neunzehnten Jahre, mit Anstrengung und Er- 
folg seine Studien fort, nnd eignete sich die Gediegenheit der 
tiach'schen Schule an. Die Vorlesungen des berühmten For- 
kel in Göttingen sollten seine musikalische Ausbildung vollen- 
den, und schon rüstete er sich, nach dieser Stadt zu gehen ; da 
wurde ihm, im Jahr 1790, die Stelle eines Stadtorganisten 
in Glessen angeboten, und er nahm sie an. Jetzt musste 
er aber den sauern Emst des Lebens und die vielfachen 
Hemmungen, welche die rauhe Wirklichkeit so oft dem 
aufstrebenden Talente entgegenwirft, in vollem Maasse 
kennen lernen. Eine alte, sehlechte Orgel, ein anstrengen- 
der Dienst, ein geringer Gehalt, und in Folge davon die 
Notwendigkeit, dnreh Geist- und Kraft-lähmenden Privat- 
unterricht die beschränkten Geldmittel vermehren zu müssen, 
haben nnserm jungen Componisten unendlich viele Seufzer 
ausgepresst. Dennoch hürle er nicht auf, steh an den 
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Werben eines Bach, Haydn und Mozart zu erbauen und 
zu belehren, und durch Lektüre der besten Bücher seine 
theoretischen Kenntnisse zu erweitern: dazu mussle ihm 
die Nachtzeit Muse bieten. Während seines ungefähr 
fünfzehn Jahre langen Aufenthaltes in Giessen besserte 
sich nur allmählich seine pecuniäre Lage, indem er noch 
zum Schullehrer und zuletzt zum Cantor am dortigen Pä- 
dagog befördert wurde. Im Jahre 1805 trat aber ein 
günstiger Wendepunkt seines Geschickes ein, indem ihn 
nämlich ein Ruf zur Stadtorganisten-Stelle nach Darmstadt 
und damit in eine seinem künstlerischen Wirken weit 
günstigere Sphäre zog. Er trat zugleich als Mitglied in 
die Hofkapelle, welche damals durch den ausgezeichnet 
kunstsinnigen Grossherzog neu organisirt wurde, und bil- 
dete seinen Geschmack an den mit grüsster Sorgfalt und 
mit allem Aufwände vorgeführten Opern der vorzüglichsten 
Compositeurs. Er wurde ferner Cantor am Gymnasium, 
Mitglied der Commission zur Prüfung der Lehramts-Can- 
didaten, Hoforganist und Kammermusiker. 

Inzwischen hatte sich der Ruf seiner Virtuosität im 
Orgelspiel und seiner Tüchtigkeit in der Compositum weit- 
bin verbreitet, so dass aus allen Gegenden Deutschlands 
junge Männer nach Darmetadt kamen, um seinen Unterricht 
im Ciavier- oder Orgelspiel, im Gesang und in der Har- 
monielehre zu gemessen : die innige Verehrung und Liebe, 
womit alle diese Männer — einige derselben recht aus- 
gezeichnete Musiker — an ihrem alten Lehrer hingen, and 
jetzt noch von ihm reden, zeugt gewiss auch für seine 
Trefflichkeit. 

In seinem häuslichen Lebeu erfreute er sich, an der 
Seite einer braven Gattin , von guten Kindern und Enkeln 
umgeben, eines stillen Glückes. Obgleich ihn aber manch- 
faltige Auszeichnungen , von Seiten seines Fürsten und 
mehrerer Kunstinstitute, zu Theil geworden waren, wirkte 
er dennoch mit Anspruchlosigkeit und Bescheidenheit treu 
und fleissig bis in seine alten Tage. Die Feier seines 
fünfzigjährigen Dienst -Jubiläums im Jahre 1840 brachte 



60 Dr. Christian Heinrich Btnck. 



ihm viele Freuden and Ehren , seine im April 1843 aber 
erfolgte Pensionirung mit vollem Gehalte eine wohlverdiente 
Ruhe, deren er bis zu seinem Hintritte zur ewigen Ruhe, 
am siebenten August 1846, in grosser Zurückgezogenheit 
genoss. 

Ueber seine zahlreichen Composilionen iässt sieh im 
Allgemeinen das Urtheil füllen, dass sie, wie der Mann 
selbst, einfach, edel, fromm, rein und klar sind. Ohne 
auf das Lob der sogenannten Genialitat und Hjperphan- 
tasie Anspruch zu machen , tragen sie den Stempel achter 
Weihe , und sorgfälliger wie vollendeter Ausarbeitung. 
Seine Kirehenmnsih — er bat, seinem frommen Hange and 
den Verhältnissen seiner Stellung folgend, fast nur solche 
geschrieben — ist weit entfernt von der Geschraubtheit 
und Effekthascherei der meisten mit dem Namen kirchlicher 
Composilionen auftretenden Werke der Neuzeit, eine ächte 
und gerechte Dienerin des Gottesdienstes. Rinck hat für 
Gesang (gewöhnlich mit Orgelbegleitung) Vieles und 
Tüchtiges geliefert; denn ausser mehreren kleinen Com- 
positionen für Belebung der Andacht in der Kirche, Schule 
und im Hause, Choralbüchern , Chorgesängen, Duetten 
n. s. f., hat er auch mehrere grössere verfasse eine 
Weihnachts- und Charfreitags-Cantate, einige Hjmnen, 
mehrere Messen, (eine in D, Jat. Hod deutseh, Op. 81, — 
und eine Messe für 4 Männerstimmen, mit deutschem und 
lat. Texte, Op. 1S8, erst vor Kurzem bei Schott erschienen), 
eine Abendmahlefeier, Op. 139, sein letztes Werk, n. v.a. 

— Weniger hat er für Pianoforte, zu zwei und zu Tier 
Händen, componirt, meistens Variationen und Uebttngsstücke. 

— Am fruchtbarsten und ausgezeichnetsten aber war er 
in Composilionen für die Orgel. Hier erblicken wir zu- 
erst eine stattliche Cohorte von „Vor-, Nach- und Zwi- 
schen spielen," die unter verschiedenen Bezeichnungen , als 
Präludien, Nachspiele, Choräle mit Variationen u. dgl. , 
in einer grossen Zahl von Sammlungen oder Lieferungen , 
bei verschiedenen Musikverlegern, namentlich bei Andre' in 
Offenbach, Breitkopf und Härtel in Leipzig, die meisten 
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bei Simrock in Bonn und bei Schott in Mainz erschienen 
sind (die letztere Musifcfiandlung veranstaltet eine neue 
und wohlfeile Auflage der bei ihr verlegten Sammlungen , 
und hat bereits 4 Hefte wieder erscheinen lassen). Die 
„Praktische Orgelschule" in 6 Thcilen (bei Simrock in 
Bonn) , der „Choralfreund oder Studien für das Choral- 
spielen" in 7 Bänden (bei Schott in Mainz) nebst 2 Sup- 
plementbänden , die „Praktische Auswcichungssehule " (bei 
denselben) und die „Theoretisch-praktische Anleitung zum 
Orgelspiclcn" in 3 Thcilen (bei Dichl in Darmstadt/) sind, 
zum Theil in fremde Sprachen, in's Französische, Eng- 
lische, Italienische übersetzt, weithin bekannt und berühmt, 
und haben zur musikalischen Ausbildung von Organisten, 
Schnllchrern und Cantoren ausserordentlich beigetragen. — 
Mögen daher Rinck's .sterbliche Ueberreste in Staub 
zerfallen ; seine Werke werden, immer neue Früchte bringend, 
fortdauern, und sein Name, als der eines der verdientesten 
Tonkünstlers , im Andenken der Nachwelt unvergänglich 
leben. 

JP. UM. Gredy. 



25 Stüdes pour Ie Piano, diidiees k J. B. Cramet 
pat H. Bertini jeune. Op. 134. Pr. 4 fl. 12 kr. 
Mayence, Anvers et Bruxelles, chez le fils de 
B. Schott. 

Die allgemeine Verbreitung der üb er aus grossen Menge 
der Berlinischen Werke dieser Gattung zeugt bereits hin- 
länglich von dem Verdienste, welches er sich mit uner- 
müdlichem Fieiss um das Studium des Pianofortespiels erwor- 
ben hat; noch gründlicher wird gegenwärtig sein Verdienst 
dadurch hervorgehoben , dass die oben genannte Verlaga- 
liandlung sich genüthigt gesehen hat, seine erste Etuden- 
sammlung in einer neuen Auflage erscheinen zu lassen, die je- 
doch von dem Componisten selbst vielfach verbessert und mit 3 
ganz neuen Etüden bereichert ist. Die erste Ausgabe erschien 
(wann ? wissen wir nicht genau anzugeben) in Paris bei Janet 
frere», und enthielt nur 24 Stücke. Als die vorzüglichsten 
Etüden sind Nr. %, 4, 8, 12, 13, 16, 19 und 24 zu be- 
zeichnen; in einigen andern Nummern gibt der Verfasser 
eigentliche Studien, wie in Nr. 15 eine vortreffliche Uebung 
zu Terzengängen für die rechte und für die linke Hand, 
in Nr. 25 nur für linke Hand, in Nr. 9 zu Oktavengängen 
in beiden Händen, in Nr. 11 für Sprünge in der rechten 
Hand. Für die Besitzer der ersten Ausgabe ist zu be- 
merken, dass die in derselben enthaltenen Nummern 12 
und 14 in der neuen ganz fortgelassen , dagegen aber in 
der letztem 3 ganz neue Etüden, Nr. 8, 9 und 25, hinzu- 
gekommen sind, ferner, dass Nr, 1, 2, 15 und 24 (Nr. 1, 
13, 15 und 19 der neuen Ausgabe) bedeutend verändert 
und so sinnreich als geschmackvoll verbessert worden sind. 

Die Schönheit des Notendrucks und die Eleganz, wo- 
mit die Verlagshandlung diese neue Ausgabe ausgestattet 
hat, lassen nichts zu wünschen Übrig. 

ff. A. 
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Grand Quatuor en partition pour deux Violons, 
Alto et Violoncelle ; composc" et de"die i Son 
Exccllence Monsieur le Baron de Stutterheim etc. 
par L. van Beethoven. Op. 131. Preis 
2 fl. 24 kr. Mayence, Anvers et Bruxelles, 
chez les fils de B. Schott. 

In der vorliegenden ausserordentlich schienen Partitur 
(50 Seiten in Lexicon - Format) verdanken wir der fleis- 
sigen Vcrlagshandlung eine neue Ausgabe des bereits 
vergriffen gewesenen Herthoven'schen Cis-mo/l-Qtm ieHs , 
wofür die wirklichen Kenner und Verehrer der grossen 
Quartette des unsterblichen Meisters gewiss ihren schul- 
digen Dank nicht versagen werden. — 

Die ungewöhnliche Form in Zusammenstellung der ein- 
zelnen Sätze dieser Couiposiiion, die aus sieben einzelnen 
Theilen besteht: 1) Adagio tna non troppo. 2) Aflegro 
molto vivace. 3) Allegro moderato; kurze Einleitung zu 
Nr. 4, Andante tna non troppo (Thema mit Variationen, 
gross und schön in Erfindung und Ausführung, auch mit 
eigcuthümlichenlnstriimentaleffecten). Nr. 5) Presto. Nr. 6) 
Adagio quasi un poco Andante. Nr. 7) Allegro, hat den 
Meister veranlasst, auf dem Titel noch eine Notiz beizu- 
fügen , welche von den Herren Verlegern in einem Facsi- 
mile auf einem besonderen Blatte beigegeben worden ist. 
Sie lautet: wie folgt: ,,4'J.' Quartett (von den neusten) 
„für SS Violinen, Bratsche und Violonschcll von L. v. 
„Beethoven. NB. zusammengestohlcn aus verschiedenem 
„diesem und jenem." 

Wie erfreulich würde es für die Kammermusik sein, 
wenn irgend einer unserer neuen Meister einen Diebstahl in 
ähnlicher Art beginge, uud uns auf diese Weise mit den 
schönsten und geistreichsten seiner Erzeugnisse erfreuen 
wollte ! 

H. A. 



Liederbuch des Wiener Mänuergesang- Vereins. 
Chöre und Quartette für Männerstimmen. I. Jahrg. 
3. Heft. Darin der Chor: »Um Mitternacht« etc. 
Gedicht von Fried. Rücbert, Composition von 
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Gottfried Preyer, Hofkapellraeieter etc. irt 
Wien. Op. 89. Wien, beiF. Glöggl. Pr.45kr. 
Dieser in Partitur und einzelnen Stimmen gedruckte 
Chor ist von sehr guter Wirkung, wie Reccns. aus eigner 
Erfahrung bezeugen kann. Besonders schon macht sich 
der choralartige Satz von der Stelle ab, wo der %-Takt 
beginnt. Selbst die gegen das Ende hin vorkommenden, 
etwas pikanten Modulationen wirken nicht im mindesten 
störend auf den guten Eindruck des Ganzen. — Worauf 
soll sich das zu Anfang des dritten Satzes stehende Wort 
meno (minder, weniger) beziehen? Wenn auf das anfang- 
liche Tempo, so könnte wohl hesser dastehen : meno adagto. 



Drei Gesänge für Marineren (Ire, componirt etc. von 
C. L. Drobisch. 60. Werk. In Partitur und 
Stimmen. Augsburg, bei A. Böhm. 
Diese drei Gesänge geliiiren der ernstern Gattung an 
und können den bessern Sammlungen ron Männergesängcn 
aus der neuern Zeit beigezahlt werden. Zu den gelungensten 
Stücken rechnet Recens. die Nummern 2 nnd 3 (Abend- 
feier und Hymnus). Nur Schade, dass in Nr. 2 die Stelle 
von Takt 25 an bis zur Fermate zu gedehnt und mit etwas 
zu grellen Harmoniecu ausgedrückt ist. An Nr- 1 (dem 
Morgenliede) kann Renens. der gleich im ersten Takte 
gebrauchte Answcichnngsaccord Ii d f a nicht sonderlich 
gefallen; dasselbe gilt iin erhöhten Masse von der Harmonieen- 
folge im 12. und 13. Takt der 3. Seite der Partitur: der- 
gleichen ist für den Chorstyl immer bedenklich. Im 
Uebrigen jedoch ist auch dieser Gesang von „gutem Korn 
und Schrot." Besonders den Semtnaricn und Gymnasien 
sei diese Sammlung zur Anschaffung bestens empfohlen. 



Sammlung von vierstimmigen Gesängen und Chören 
für Männerstimmen von Conradin Kreutzer. 
Neue Aufl. in Partitur und Stimmen. V. bis 
IX. Heft. Mainz, bei B. Schott's Söhnen. 
Ueber die vorhergehenden Hefte dieser schätzbaren 

Sammlung ist im 98. und 99. Heft der Cacilia bereits 
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ausführlicher die Rede gewesen, und erlaubt sich Rccens., 
die geehrten Leser darauf zurückzuweisen. 

Von der vorliegenden Fortsetzung ist im Allgemeinen 
zu sagen, dass sie an Werth den früheren Lieferungen 
nicht nachsteht. Wenn jedoch in letzterem die eigentlichen 
Chorgesänge gegen die sogenannten Quartett- oder 
Sologesänge in der Aufnahme etwas begünstigt wer- 
den; so kann von den neusten Lieferungen mehr oder 
weniger das Gegenihril gelten. In Hinsicht auf die nüthige 
Abwechselung zwischen Chor- und Sologesang wird man 
dieses Verfahren nur gut heissen. 

Aus dem reichhaltigen Inhalte dieser Sammlung ver- 
dienen besonders die folgenden Nummern als allgemein 
anerkannte Lieblingslücke unserer Männergesangvereine 
hervorgehoben ZU werden: 

Im V. Heft: 1) Die Capelle (in cis-motl). — 2) Was 
ist das für ein durstig Jahr? (Ä-tfur, &/ s -Takl.) — An 
diesen Liedern ist bemerkenswert», das» Herr Kreutzer 
ein jedes derselben zweimal, und zwar, dem Charakter 
nach, mit merklich von einander verschiedenen Compositio- 
nen bedacht hat. (Man sehe das Gegenstück des Trink- 
liedes (aus B-dur, im 3/ 4 -TaktJ im 8. Hofto.) Bei sol- 
chem Verfahren ist's gewöhnlich der Fall, dass sich die 
eine Composition als gelungen und die andere als ver- 
werflich herausstellt , wie dies z. Beisp. von mehreren 
Reichardt'schen Melodien nachgewiesen werden kann ; 
aber hier Blossen wir auf eine Ausnahme von der Regel: 
Hr. Kreutzer hat beide Male etwas Gutes und Gediege- 
nes aufzuweisen. Interessant wäre es, vom Herrn Com- 
ponisten die näheren Gründe zu erfahren, welche ihn zu 
dieser Verschiedenheit in der Auffassung ein und desselben 
Gedichts veranlasst. — 

Im VI. Hefte findet sich unter andern das sehr belieble 
Lied: Was ist das Göttliche auf dieser Welt? (von Th. 
Sydow) nnd der schilno Chorgesang: Ich suche dich — 
von Hegner. 

Im VII. Hefte befindet sich das liebliche: 0 sanfter, 
süsser Hauch! 

Im VIII. Hefte die effektvolle Siegesbotschaft, gedich- 
tet von Unland, (Mit Begleitung von Hörnern, Trompeten, 
Posaunen und Pauken.) Dieses Tonstück wäre wohl ge- 
eignet, um auf grossem Musikfeslen vorgetragen ZU werden. 

Das IV. Heft ist durchgehend» nur mit Quartettgesängen 

«tili«, B4. XXVI. [Holl 101.) 6 
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ausgestaltet; darunter verdient besonders Nr. 50 hervor- 
gehoben zu werden. 

So viel über die vorliegenden Hefte. Ueber die Fort- 
setzung wird Rccens. seiner Zeit das Niihcre berichten. 



Clavierseliule flir Kinder. Von Adolph Lecar- 
pentier, Prof. am Conservatorium in Paris. 
Mainz, Antwerpen und Brüssel, bei B. Schott's 
Söhnen. Pr. 1 fl. 48 kr. 

Auf eine gute, den kindlichen Anlagen und ihrem Ent- 
faltungsgang , so wie der Natur des Gegenstandes ange- 
messene Lehrart (Methode) kommt Alles an. Sei der 
Gegenstand noch so reich nn Elementar - Stoff und schon 
an sich noch so anziehend Tür Kinder; so wird doch alle 
Mühe des Lehrers, die Sache den Kindern beizubringen, 
vergeblich sein, wenn er seinen Gegenstand nicht in der 
Ordnung zu behandeln und der kindlichen Kraft so anzu- 
passen weiss, dasa sie ihn ergreifen und zu ihrem völ- 
ligen Eigctithum ninclieii kann. 

Eine gute Methode wird im Allgemeinen folgende Eigen- 
schaften haben: 

1) Sie muss das eigene Interesse des Schülers 
für den zu behandelnden Gegenstand erregen und fort- 
während erhalten. Sic muss so beschaffen sein, dnss 
durch sie, ohne alle Zwangsmittel, die Aufmerksamkeit des 
Kindes und seine ganze Thäligkeit zum Selbstfindcn und 
Hervorbringen dessen, worin es weiter kommen soll, er- 
weckt, belebt und durch den ganzen Gang des Unterrichts 
unterhalten wird. 

2) Die gute Methode muss überall zur Gründlich- 
lichkeitim Wissen und zur Genauigkeit!" allem 
Thun führen. Sic hat dafür zu sorgen, dass der Gegen- 
stand auf jeder Stufe von allen Seiten beleuchtet, und da- 
mit das Gelernte zum sichern Eigcnlhuin der Seele werde. 

Die wahre Methode muss in der Behandlung ihres 
Gegenstandes einen festen, ununterbrochen fort- 
gehenden, in der Natur des Gegenstandes ge- 
gründeten, und den Entwickluugs- und Bil- 
dung sgeselzen der kindlichen Anlagen gemässen 
Gang bef ol gen. — 

Vorstehende allgemeinen Satze, welche auf den ge- 
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sammten Elementarunterricht angewandt werden können , 
mögen hier als Einleitung dienen, um einen Massslab ab- 
zugeben für das, was in Hinsicht auf Methodik von einer 
guten Gla vierschule hillig verlangt werden könnte und 
sollte. Wie steht's aber in dieser Rücksicht mit der 
'Wirklichkeit? Stehen wir schon am Zielo, oder bleibt 
Doch ein gutes Stück Arbeit zu vollführen übrig? Reeens. 
stimmt für das Letztere, und hoffentlich wird ihm Jeder 
beistimmen , welcher Gelegenheit gehabt hat , sich mit der 
Literatur unserer Clavierschulen auch nur einigermaesen 
zu befassen. 

Der Hr. Verf. obigen Werkes hat sich auf eine so 
umständliche und streng methodische Arbeit, wie sie Re- 
cens. im Auge hat, nicht eingelassen; er hat es vielmehr 
vorgezogen, nur in Einem Punkte zu excelliren: sein Be- 
mühen zielte hauptsächlich nur auf die Aufstellung des 
für diesen Unterricht geeigneten UebongS Stoffes und auf 
die Anordnung desselben nach einer festgesetzten, elemen- 
tarischen Reihenfolge; und eben darin hat er sich als 
Meister bewährt. Seine Ciavierschule verdient riicfcsicht- 
lieh ihres trefflichen Stufenganges in den Uebungen vor 
vielen ihres Gleichen hervorgehoben nnd ausgezeichnet zu 
werden. Was dagegen den eigentlich unterrichtlichen 
Theii dieser Schule anbelangt, so kann ihm Recens. keinen 
besondern Werth beimessen; ja, en wäre sogar Tür das 
ganze Werk nur von Vortheil gewesen, wenn sich der 
Verf. ganz und gar nicht darauf eingelassen hätte. 

Denn das, was z. B. hier von Seite 2—7 gesagt wor- 
den ist, findet sich langst ausführlicher und gründlicher 
auseinander gesetzt in unsern sogen, „allgemeinen Musik- 
lehren," z. B. in der Gottfr. Weber'schen, in der G. W. 
Fink'schen u. s. w. Sodann stösst man hier oft auf 
Kleinliches in den Erklärungen, z. B. auf die Bedeutung 
des Bindebogens etc., und sucht über weit wichtigere Ma- 
terien, z. B. Uber den kurzen und langen Vorschlag und 
über Dauer derselben (s. S. 45) etc., nur vergebens die 
gehörige Belehrung. Warum denn immer auf halbem 
Wege stehen bleiben? 

Um aber auf die erwähnte elementarische Anordnung 
des Unterrichtsstoffes zurückzukommen, so muss Recens. 
ferner als ein gelungenes Unternehmen hervorheben, daas 
der Hr Verf. Beinen Uebungsstoff auf jeder einzelnen 
Stufe unter zwei Rubriken vertheilt hat, wovon die erste 
mit dem Namen .,Exercice" (Uebung) und die zweite mit 
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,,Recrealion n (Erholung) belegt worden. Das ist im Be- 
zug auf den Unterricht sehr weise und gut gehandelt: die 
noch schwachen Kräfte des Kindes bleiben nur bis zu 
einem gewissen Grade gespannt und frisch ; ist's aber da- 
mit zu Ende, so muss die Zeit für die „Erholung" ein- 
treten; erst nach dieser kehren in der Regel die Kräfte 
wieder ein , um mit Vortheil auf die „Exercices" zurück- 
zukommen. Diese sogen. Erholungen sind meist so be- 
schaffen, dass sie in Hinsicht auf melodiöses Wesen in 
der Composition von der gefälligsten und geschmackvollsten 
Art sind, und zweifelt Recens. ganz und gar nicht daran, 
dass siB die Kinder mit vieler Lust und Liebe spielen 
werden. Auf diesen (Jmstand sollten die Herausgeber von 
Ciavier schulen etwas mehr achten, als es gewöhnlich der 
Fall zu sein seheint. Hauptsächlich dieser melodiösen 
Eigentümlichkeiten wegen ist es gekommen , dass die 
Cram er'sehc Clavicrschulc eine so grosse Verbreitung im 
Publikum gefunden; denn in Rücksicht auf bessere Methode 
und namentlich auf zweckmassigeren Stufengang, worin sie 
von der vorliegenden Schule weit überragt wird, bleibt 
für dieselbe noch gar Vieles zn wünschen übrig. 

Die einzelnen Uebungsstücke der vorliegenden Clavier- 
schule sind hauptsächlich nur auf zweihändiges Spiel 
berechnet; mit Seite 34 beginnt jedoch auch das vier- 
händige Spiel, welches aber nur durch einige wenige 
Uebungen vertreten ist. — Sämmtliche Uebungsstücke neh- 
men den Raum von 18 Seiten ein ; der Hr. Verf. hat es 
also sehr wohl verstanden, in der Kürze viel abzuthun , 
was gleichfalls kein geringes Verdienst ist. Ein Kind , 
welches diesen Cursus durchgemacht hat, ist befähigt, nach 
den bekannten Uebungsstiiefcen von Clement!, Bertini 
etc., sodann auch nach den leichtern Sonaten, Variationen 
etc. unserer bessern Meister zu greifen; es steht ihm für 
diesen Zweck kein sonderliches Hinderniss weiter mehr 
im Wege. 

Den Fingersatz , welchen der Hr. Verf. sämmtlichen 
Uebungsstiicken beigesetzt , findet Recens. durchgehende 
gründlich und zweckmässig; nur für die kleinem Hände 
wird der Lehrer hin und wieder eine kleine Abänderung 
treffen müssen, die jedoch dem Mindergeübten nicht schwer 
fallen kann. 

Dem französischen Originaltext ist auch ein deutscher 
Text beigegeben. Die Uebersclzung ist im Allgemeinen 
als gelungen zu bezeichnen. Dass sich der Uebersetzer 
bin und wieder auf eine Verkürzung des Testes ein- 
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gelassen, war ganz in der Ordnung. Bei einer neuen 
Aufl. dieses Werkes würde Recens. sogar dafür stimmen , 
den ganzen Text entweder Uber Bord zu werfen, oder 
denselben von einem befähigten Musiker revidiren, ver- 
kürzen und umändern zu lassen. So, wie er jetzt ist, 
nützt er wenig oder nichts. Auch wäre es Schade um 
das in anderer Hinsicht so gediegene Werk, wenn es mit 
den oben erwähnten Schwächen wieder in die Oeffenllich- 
keit treten sollte. 

Schliesslich sei noch bemerkt, dass dem Uebersetzer 
an mehreren Stellen Ungenauigkciten im Ausdruck mit 
untergelaufen sind-, er spricht z. B. von der Lage der 
Note (man sagt nicht: die Note liegt, sondern sie steht 
auf dieser oder jener Stufe), — von Teropi's (im Plu- 
ral) etc. — 

Die äussere Ausstattung des Werkchens ist so, dass 
nichts zu wünschen übrig bleibt. 



Druck vod Joh. WmiH in Maina. 
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Insertionen in die l n t cl I i geriz -B I ül t er tur Cacilia 
werden mit 4',, kr. "der STgr« pro Petit aeile oder 
deren Raum berechnet , bei Artikeln von mehr als 20 Zeilen 
aber die folgenden Zeilen nur mit 3'/i ***". oder 1 Wut. 



In allen Buchhandlungen ist zu haben: 

F. A. GRESSLER's 

Fata in organa. 




der 

6 europäischen Haiiptnationen, 

enthaltend: 

6 Originalweisen, in frei variirter Manier, die cha- 
rakteristischen Musikformen einer jeden Nation dar- 
stellend, mit angedeuteter Applicatur für Pianoforte. 

Op. 17. Folio, in sehr eleg. Umschlag geheftet. 1 Htulr. od. 1 II. 48 kr. 

Wie die Deutschen, die Franzosen, Spanier, Italiener, Britten 
und Rosien sich durch ihre Sprache unterscheiden, so verschieden 
und charakteristisch bezeichnet sind ihre Melodieen und Klange, so 
(reffend drücken sie die Empllndungswcise und die Eigenlhümtichkeil 
ihrer Nation aus. Hiervon enthalten obige Favoriten interessante 
Proben in circa 60 Nalionalmelodieen , rnn denen wir als die be- 
kanntesten nnr anführen wollen : die französische Gavotte, Bourrae, 
fassepled, Tambotirin, den spanischen Fandango, Bolero, din Bs- 
psgnola. Baskisch ; die italienischen Forlane, Tarantella, Barcarole ; 
die britischen Volksweisen, Reveillen, Eccosaaiaen, Anglsisen, Giguea; 
die deutschen Volksweisen, Allemanden, Ländler, Ziveltritts, Kärnth- 
ner, Tyroler, Hanakisch, die Polka, den Hopser und Galopp; die 
russische Volkshymne , Masurka, Kosaken-, Hasch kiren-TÄnae und 
Polanaisen. — Dieses Heft hat für Freunde der Charakter- und 
Nstionalnusik einen wahrhaft bleibenden Werth. 
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Ifen« IWnsikalien , 

welche im Verlage 

irr ftroselKnoglifrj fijrafiistVn QoC-iH»?ihr)ani)lun0 
von B. Schott's Söhnen in Maine 



und durch alle Mnsik- u. Buchhandlungen zu beziehen sind. 

Sinfonie en TWi-b 

ä grand Orehestre 
par Fellcien David. 

P.rliliir Pr. 10 B. 48 kr. Stimmen. Pr. i* fi. 24 kr. 

IIATIM 

pour Piano, Violon, Alto et Vionloncelle 
par H. F. Kufferath. 

Op- 12, Pr. 5 . II. 24 kr. 



pour Piano, Violon et Violoneelle 
P.r «- J%. OSBORIKE, 
"P. ö*- Pr. 4 11. 12 kr. 

GRAND TRIO 

pour piano, Üiulon tX DtcLoinrrlU 
par W- HBUIOTG. 

OP- 88- Pr. G fl. 



Orand Duo 

peitr Piano el Violen 
sur des motifs de l'opera LE BARBIER DB SEVIM.B 
pir 

CH. DE BERIOT et g. A. OSBORM 

49me Livre de Duos. Pr. 1 fl. M kr. 

Ettiries primnires 

pour le Piano, scrvanl (l'introduction aux Eludes «üementaires 
Pr. 2 fl. 24 kr. 
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von ihrem ersten Auftreten an bis auf 
<.*. P. Emanuel Back. 

Von 

Immanuel Fafsst. 

( S c h 1 11 s a. ) 

J3ine zweite Form, welche die Coroponisten unserer Zeit 
von den Früheren übernahmen und in den Sonaten weiter 
anbauten, ist die Liedform. Dass diese Form in der 
fraglichen Zeit eigentlich weiter ausgebildet worden wäre, 
können wir nicht sagen; denn die Liedform geht, sobald 
sie Über ihre Grundzüge hinaus entwickelt wird, sobald 
ihre einzelnen Theile innerlich erweitert und selbständiger 
gemacht werden, sogleich entweder in die Sonaten - oder 
in die Ron deform über. Was also unsere Componisten inner- 
halb dieser Forin selbst thu» konnten, war bloss eine aus- 
ser liehe Bereicherung, Ausdehnung, Vermehrung derselben. 
Wir kennen die Liedform bereits als entweder zwei- oder 
drcitheilig. Die Grundzuge bleiben, wie gesagt, auch jetzt 
dieselben ; doch zeigen sich jetzt da und dort auch Eigen- 
Ihlimlichkeiten, mannigfaltigere Wendungen u. s. f. Der 
erste Theil schliesst bei den einfachsten Gestaltungen noch 
mit einer Halbcadenz auf der Dominante oder sogar mit 
einer vollkommenen auf der Tonika; eine schärfere Schei- 
dung des ersten Theils vom Folgenden wird bewirkt, 
wenn — was das Häufigste ist — ein Ganzscbluss in 
fremder Tonart gemacht wird , bei Dursätzen in der Do- 
minante , bei Mollsätzen in der Parallele oder auch (sel- 
tener) in der Dominante; ausnahmsweise Ganzschlüsse 
des ersten Theils sind bei Dursätzen der in der Pa- 
rallele, in der Unterdominanle und in der Parallele der 
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Oberdominante, bei Mollsätzen der in der Unter dominante 
(alle diese bei Kmanuel Itach, in ilen langsamen Siiizeu 
der Sonaten von 1763, nro %., von 1761, nro 4., von 
1780, nro 2., und von 1763. nro 1.). Folgt bloss ein 
zweiter Theil, so führ! dieser mit verwandtem, ans dem 
Früheren hergenommenem oder demselben ganz entsprechen- 
dem Inhalt in die Ilanpltonart zunick und schliesst in 
dieser. Ist die Liedform drcitheilig , so kann sich der 
zweite Theil mehr von dem Inhalt des ersten pntfernen , 
kann denselben in eipetier Weise umgestalten und Hinar- 
beiten oder auch Neues einstreuen; dei dritte Theil ist 
sodann eine Wiederholung des ersten, die hauptsächlich in 
der Modulation, oder vielleicht (wenn der erste Theil in 
der Huiipitonart geschlossen hat) auch nicht einmal in die- 
ser, modißeirt ist. Auch hier ist oft die Repetition des 
ersten Thoils und sodann des zweiten und dritten zusammen 
vorgeschrieben (wofür Emen. Bach in den bekannten So- 
naten veränderte Reprisen gibt), oft aber wird dieselbe 
Unterlassen. Auch hier endlich ist eino Verschmelzung des 
Schlusses vom ersten und des Anfangs vom zweiten Theile 
nichts Seitones. Es leuchtet ein , wie diese Form der 
Sonatenform ohne zweites Thema sehr ähnlich ist, ja wie 
sie ihr bei irgend grosserer Ausführung geradezu gleichen 
kann : die zweitheilige Liedform entspricht der Sonaten- 
form mit unvollständigem, die drcitfieilige Liedform der 
Sonatenform mit vollständigem dritten Theil. Ebenso 
haben wir, wenn in der Liedform der erste Theil in der 
Tonika schliefst, der zweite ganz oder vorzugsweise Neues 
bringt, und der dritte eine getreue oder auch variirte 
Wiederholung des ersten Theiles ist, bereits Rondoform, 
wenigstens vollkommen das, was in jener Zeit Rondo ge- 
nannt wurde. W ir sehen die Liedform angewandt in sehr 
vielen langsamen Sätzen, sowie in manchen schnellen Sätzen, 
besonders Finale's, die nicht gross angelegt sind und einen 
leichten , flüchtigen Charakter haben. Es kann aber, eben 
wegen des erwähnten Ucbergangs in die Sonaten- und die 
Rondo form, in vielen Fällen zweifelhaft sein, ob ein solcher 
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Heil förmiger Salz Dicht vielmehr als so nalen förmig oder 
(was jedoch sellener vorkommt) als rnndoförmig anzusehen 
«ei. Ihren eigenthiinilichcii und unverküinmerteu Sitz hal 
die Liedform in Sülzen mit Variationen, sowie in 
den Tänzen, welche in der Sonate eine Stelle Sndcn. Von 
der erstem Art begegnen uns in imsern Sonaten wenigstens 
zwei Beispiele, bei Schale (erstes Heft, nro 6., drittes 
Heft, nro 6.). Beidemal steht als Finale einer aus drei 
Sätzen bestehenden Sonate ein kurzes Aüegretto in zwei- 
teiliger Liedform, mit sechs oder fünf Variationen (das 
erstemal, wie früher, double genannt). Die Variation be- 
schränkt sieh immer fast ganz auf die überstimme, der 
ßass (die einzige, begleitende Stimme) behält seinen ur- 
sprünglichen Uang mit nur wenigen Abänderungen an ein- 
zelnen Stellen. Von deu Tanzfurmen , welche in unseren 
Sonaten eine Stelle finden, hl das Mcnuctl beinahe diu 
einzige, jedenfalls ilie hauptsächlichste, wie es denn auch 
seinen Platz in der Sonate , ulli-rdiugs in zum Tlieil sehr 
starker Umgestaltung, bis auf deu heutigen Tag behauptet. 
Seinen eigentlichen Tanzcharakicr hat übrigens Jas Menuett 
schon in den Sonaten der vorliegenden Zeit grüsslentiieils 
verloren-, die so benannten Sätze haben meistens bloss die 
Form mit dem ursprünglichen Tanze dieses Namens gemein 
und eine ungefähre Aehulichkeit mit der Haltung desselben, 
worauf auch die mehreremale gebrauchte Bezeichnung ,,/empo 
di Minueltö" hindeutet. Doch finden wir hin und wieder 
auch noch eigentliche Tanzmenucttc, wie bei Mann (oei>. m. 
XI, 4.), Krebs (XII, 4.), Timer (XII, 6.). Die Form 
nun des Menuetts ist die Liedform, zwei- oder drei- 
theilig, ganz wie sie oben beschrieben worden ist, in sehr 
verschiedener Ausdehnung, von 12 oder 16 Takten an bis 
zu einer Grösse, wie sie nur irgend bei Hajdn oder Mo- 
zart verkommt. Der Takt ist meistens nicht selten 
aber auch a /g-Takt. Entweder wird so das Menuett ein- 
fach für sich hingestellt und bildet als solches einen Satz, 
in welchem Falle natürlich die Ausdehnung desselben sich 
.nicht in den kleinsten angegebenen Qränzen hält. Oder 
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es werden dem einfachen Menuett Variationen beigefügt 
(in der Zahl von drei bis zwölf). Auch hier beschränken 
sich die Variationen zum Theil noch auf die Oberstimme, 
während die Begleitung, im Wesentlichen wenigstens, ihren 
Gang beibehält; anderswo wird aber auch bei dieser oder 
jener Variation der Bass variirt (z. B. bei Job. Christian 
Bach, uro 1.), oder das Ganze wird durch Veränderung 
des Tongeschlcchls umgestaltet (Lang, oev. m. VII, 3); am 
fre testen und geistreichsten ist Goldberg, welcher immer 
dem ganzen Tonstück eine andere Gestalt gibt. Das Dritte 
und Häufigste endlich ist, dass, wie es seitdem gewöhnlich 
geblieben, dem Menuett noch ein zweites, Menueilo secondo 
oder Trio genannt, beigefügt und nach diesem das erste 
wiederholt wird. In welchem modulatortschen Verhällniss 
diese beiden Menuette zu einander stehen, ist schon früher 
gezeigt worden. Ueber «He Sätze, welche mit letnpo di 
Minuetlo bezeichnet sind, ist Nichts zu bemerken, was 
einen wesentlichen Unterschied ausmachte. Auch sie haben 
manchmal geringe Ausdehnung und können Variationen 
(bei Lang, oev. m. VII, 3.) oder ein Trio (bei Rolle) 
naeh sich folgen lassen; meistens sind es aber doch aus- 
geführter« und vom Tanzcharafcter abweichendere Sätze 
ohne Variationen oder Trio. Dass in einem Falle (bei 
Ernenne) Bach, Son. von 1760, nro 5.) ein mit lempo di 
Minuetlo bezeichneter Satz Hondoform hat , beweist nur , 
wie schon zur jetzigen Zeit die Menuette der Sonaten sich 
von dem Tanzmenuett weit genug entfernten, um sich auch 
an die ursprüngliche Form desselben nicht mehr zu binden. 

Eine zweite Tanzform, welcher wir in unseren Sonaten 
begegnen, ist die Polonaise. Sie findet sich als Sclilusssatz 
bei Krebs und bei Zach, beidemal in ziemlich geringer 
Ausdehnung und ohne Trio. Der Tanzcharakter spricht 
sich in beiden klar aus. Endlich konnten wir hieher auch 
noch das Siciliano rechnen. Doch sind die so genannten 
Tonstilcke unseres Wissens überhaupt und sehon ursprüng- 
lich keine eigentlichen Tänze, sondern vielmehr nur Nach- 
bildungen nationaler Melodicen, Tonstücke, in welchen 
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sich ein bestimmter nationaler Charakter ausprägen soll. 
Jedenfalls unterscheiden sieh die Sätze, welche in tins«rn 
Sonaten Sicittano oder aila SkUiano genannt sind (bei 
Schale, Heft III, nro 6. ; bei Wulf, nro 2.; bei Krimmiel 
Bach, oev. m. XI, 1. u. Probestück nro 4.) der Form nach 
durchaus nicht von den gewöhn liehen Sätzen in Liedform, 
so wenig, als etwa ein Pastorale (bei Spitz, oev. m. VIII, 
6.); und das.? Emanucl Hach (in beiden Sonaten) dem 
Sicüiano das Tempo eines Allegro oder AUegretto scherzando 
gibt, während ihm in den andern Füllen und nach der 
allgemeinen Ansicht das eines Andante oder gar Adagio 
zukommt, zeigt wieder deutlich, wie wenig man sich auch 
hier an das Gegebene, Ursprüngliche binden wollte. 

Neben der Sonaten- und Liedform ist es hauptsächlich 
die Rondo form, welche in den Sonaten der in Rede 
stehenden Zeit in Anwendung kommt. Das Eigenthümlicho 
dieser Form ist bekanntlich, dass ein Hauptsatz ein- oder 
mehreremale wiederholt wird, und zwischen die einzelnen 
Wiederholungen jedesmal ein Gang oder ein neuer Satz, 
Nebensatz, eingeschaltet wird. Es kann hier nicht unsere 
Absteht sein, darzulegen, wie sich die Rondoform überhaupt 
von ihrem Ursprung an bis auf die neuere Zeit entwickelt 
hat; um dicss zu thun, müssten wir zu weit aasholen und 
zu Vieles in die Untersuchung mit hereinziehen, was nicht 
in unmittelbarer Beziehung zu unserem jetzigen Gegenstand 
siebt- Es wäre aber auch zwecklos, wenn wir nur gerade 
diejenigen Gestaltungen jener Form, welche uns in den 
vorliegenden Sonaten begegnen, mit ihren verschiedenen 
Differenzen sämmtlich einzeln anfuhren wollten, da es, bei 
der damals vcrhällnissmässis; sparsamen Anwendung der 
Rondoform in den Sonaten, rein zufällig ist, welche von 
den sehr zahlreichen Modifikationen derselben hier gerade 
vorkommen. Wir begnügen uns daher mit kurzen Andeu- 
tungen über die Form im Allgemeinen. Die erste Hauptform 
ist die, in welcher ein Hauptsatz, das Thema, das gleich 
zu Anfang aufgestellt wird, den alleinigen festen Inhalt 
des Ganzen ausmacht. Dieser Hauptsatz, eiuiheilig, zwei- 
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oder dreitheilig, wird einmal oder mehreremale, manchmal 
sehr häufig wiederholt, und zwar In derselben Tonart, 
sei es variirt oder nicht, verkürzt oder erweitert oder in 
ursprünglicher Ausdehnung; zwischen die einzelnen Wie- 
derholungen aber treten nicht etwa neue Sätze, sondern 
bloss Gänge oder Reihen kleinerer, nicht fest geformter 
Sätze, deren Inhalt entweder aus dem und jenem Motiv, 
Figur etc. des Hauptsalzes genommen, vielleicht eine blosse 
Verarbeitung desselben, oder etwa auch neu ist. Solche 
Zwischensätze werden entweder an den Sehluss des Haupt- 
satzes angeknüpft, oder der Hauptsatz selbst macht keinen 
förmlichen Sehluss, sondern löst sich in einen Gang auf; 
der Sehluss der Zwischensätze ist entweder ein vollkom- 
mener in einer nahe verwandten Tonart, oder er ist un- 
vollkommen und bereitet die Wiederholung des Hauptsatzes 
vor; die Modulation der Zwischensätze ist in jedem Falle 
keine feste; sie gehören keiner bestimmten Tonart an, 
sondern durchlaufen verschiedene Tonarten; die Modulation 
bewegt sich vom Hauptton weg und dann wieder in ihn 
zurück. Von dieser Art der Rondoform haben wir Bei- 
spiele unter Anderen bei Joh. Christoph Friedlich Bach 
{nro 6., Finale, nro 5,, Finale) und bei Emanuel Bach 
(Sonate von 1779, nro 8. Finale, von 1785 Finale.) Die 
zweite Hauptform ist diejenige, in welcher zwischen dem 
Hauptsatze und seinen Wiederholungen nicht mehr bloss 
unselbständige Gänge oder Satzketten, nicht mehr blosse 
Hebe Heitlingen stehen, sondern dem Hauptsatze ein oder 
mehrere Nebensätze mit neuem Inhalt zur Seite gestellt 
werden. Diese Nebensätze (bei Fleischer, Sammlung nro 
1. Couplets genannt) treten in bestimmten nahe verwandten 
Tonarten auf und werden entweder ganz nackt, unverbunden 
zwischen die Wiederholungen des Hauptsalzes gestellt oder 
wiederum durch Gänge mit diesen verbunden. Beispiele 
dieser Art geben unter Anderen Lang (oeo. m. VI, 6. Fi- 
nale), Fleischer (a. a. 0.), Joh. Christoph Friedr. Bach 
(nro 1. Finale). Bisweilen werden auch beide Formen 
gemischt, so nämlich, dasg das einemal ein blosser Gang, 
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das antleremnl ein Nebensalz zwischen die Wiederholungen 
des Hauptsatzes tritt ( z. ß. Joh. Chr. Fr. Baeh nro 2. 
Finale). Auch wird wühl dann und wann eine Wieder- 
holung des Hauptsatzes ausgelassen, und es folgen zwei 
oder gar mehrere Nebensätze unmittelbar aufeinander CWolf, 
nro 6. Finale). Diess die Haiipiumrisse der Hondoform 
zur damaligen Zeit. In den Sonaten findet dieselbe An- 
wendung hauptsächlich in Altetjros von leichterem Charakter, 
vorzuglich in Schlußsätzen , aber nicht selten auch in 
langsamen Sätzen, duck hier in der Kegel in geringerer 
Ausdehnung und ohne Nebensätze, im Ganzen ist sie 
aber viel seltener, als die Sonaten- und die Liedform. 

Alle unsere bisherigen Satzformen waren aus mehreren 
Theileii zusammengesetzt. Es bleiben uns nun noch die 
ein (heiligen zu betrachten übrig, welche aber, die poly- 
phonen Formen ausgenommen, bloss unregelmässige, un- 
vollständige Gestaltungen sind. So zuerst eine Form, welche 
wir eiiilheilige Liedform nennen möchten , und die meh- 
reremale in kurzen Andante'» bei Kmauuel Bach vorkommt 
(Sonaten von 1760, nro 8., von 1761, nro 6, von 1766, 
nro 5., von 1799, nro 3.), einmal auch bei Fried em. Bach 
(Sonate von 1760). Es ist eine Folge von Sätzen und 
Gängen, welche ganz den Charakter der Liedform an sich 
trügt, aber nirgends zu einer grösseren Gliederung kommt, 
sondern immer von Einem zum Andern forttreibt, einen 
Gedanken durch verschiedene Tonarten verfolgt, ohne irgend- 
wo einen entschiedenen Schluss zu machen oder auf die 
ursprüngliche Darstellung zurückzukommen. Wenn diese 
Form auch am Ende des Salzes keinen selbständigen 
Schluss macht, sondern in den nüchsieu überleitet, so ist 
sie ganz die der Inlroducttou. Noch weniger fest bestimmt, 
vielmehr ganz frei und ungebunden, gleichkam bloss Er- 
gebnis!) des Zufalls und der Einfälle der Laune, ist die 
fantasiemässige Form, wie z. B. Bach in seinen Probe- 
stücken, in den Adagio'» der vierten und fünften, und im 
Finale der sechsten Sonate hat. Ganz eigentümlich, in 
jener Zeit vielleicht einzig dastehend ist die Form des 
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ersten Satzes der Hfl Herrschen Sonate, ein Hecilativ mit 
vorangehender Einleitung. Solchen ganz freien und will- 
kührlichen Gestaltungen stehen nun aber andere eintheilige 
Formen gerade gegenüber, die polyphonen nämlich. Ihre 
Herrschaft in den Sonaten ist freilich in der vorliegenden 
Zeit beinahe ganz verschwunden. Bloss Grotthuss hat 
seine Sonate dem grössten Theilc nach in solchen Formen 
geschrieben, nämlich den ersten Satz als Fuge, den letzten 
als Canon; er that es wohl, nicht etwa, wie die Alten, 
aus innerem Antrieb, sondern aus äussern Gründen, zu 
besonderem Zwecke. Ausserdem erscheinen hie und da 
noch einzelne Sätze als Fugen; sie sind alle schon früher 
gelegenheitlich erwähnt worden. 

Endlich müssen wir noch der Verbindung zweier Formen 
zu ein pbi Satze gedenken. Wie diese durch Voratts- 
schickung einer Introduction entsteht, ist uns schon bekannt. 
Eine solche Introduction kann sich aber auch in den Haupt- 
satz hinüberpflanzen, sie, oder doch ein Theü von ihr, 
otwa ihr Hauptmotiv, kann im Verlaufe oder am Schlüsse 
des Hauptsatzes wiederholt , oder es kann daran erinnert 
werden (wie bei Rolle, bei Binder eec. m. VIII, 2.). An- 
dere Gestaltungen von ähnlichem Ansehen (bei Leopold 
Mozart, oev. m. V, 4. Finale; Müthcl, gedruckte Sonaten, 
nro 3., Mittelsatz; Fried cm, Bach, erster Satz der Sonate 
in G, Finale der Sonate in Ii) sind nicht sowohl eine 
Verbindung zweier Formen zu einem Satze, als vielmehr 
bloss eine Form mit Untereinandermischung verschiedener 
Tempi, wodurch allerdings zu ungebundener Behandlung 
der Form Anlass gegeben ist. 

Soviel von der Form der Sonaten. Ueber ihre Schreib- 
art können wir uns bedeutend kürzer fassen. Man schreibt 
es gewöhnlich Emanucl Dach zu, dass er von der strengen 
Schreihart zur freien geführt habe. Dass diese Annahme 
Irrig ist, wissen wir bereits; denn wir haben früher ge- 
funden, dass schon Scarlatti sich von der Herrschaft der 
Polyphonie emaneipirte. Allerdings aber müssen wir uns 
auch erinnern, dass Scarlalti's Schreibart doch nicht durch- 
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aus reine Homophonie war; er hat vielmehr neben dieser 
auch eine gewisse freie Mischung von Homophonie and 
Polyphonie, indem sich bald diese, bald jene der zwei 
Stimmen als Hauptstimme geltend macht, oder auch stellen- 
weise beide gleich wesentlich sind. Bei der Zweisiimmig- 
Iceif nun hat es auch in unserer Periode sein Verbleiben; 
mehrstimmige Sätze sind nur die wenigen Fugen, und Ein- 
zelnes in polyphonem Styl bei Friedemann Bach (die Mit- 
telsätze der Sonaten von 1745 und 1760). Die grosse 
Menge der Componisten ging aber im Gegentheil noch 
weiter in Verbannung der Polyphonie: die Oberstimme 
sollte Alles in Allem sein, auch nicht einmal eine einzige 
zweite Stimme sollte sich gegenüber von ihr geltend machen; 
diese sollte bloss dienen, tragen. Es war allerdings con- 
sequent, nun auf dieses Extrem zu kommen-, aber das 
Mangelhafte dieses Standpunkts konnte auch nicht lange 
verborgen bleiben. Mau musste fühlen , wie leer , wie 
trocken und nüchtern diese Sonaten klingen, in welchen 
einer Oberstimme von oft wenig Bewegung nur ein steifer, 
gleichförmig einherschrcitender, unbeweglicher ßass beige- 
geben war, mit gar keiner oder doch bloss höchst not- 
dürftiger Ausfüllung durch Mittelstimmen. Da war es nun, 
wo nicht zuerst, so doch hauptsächlich Emanuel Bach, 
welcher diesem Uebclsland kräftig entgegenwirkte. Er that 
es nicht etwa durch dicke Ausfüllung der Harmonie — 
darin blieb er meistens sehr massig; er that es aber auch 
nicht etwa dadurch, dass er die zweite Stimme zu einer 
wirklich polyphonen Geltung erhoben hätte — dadurch 
wäre" die Freiheit der Oberstimme und die der Sonate 
wesentliche Homophonie wieder elngebüsst worden. Er 
that es vielmehr durch grössere Belebung des ganzen Spiels, 
durch feinere, leichter bewegte Ausführung der Oberstimme 
und des Basses. Wir finden bei ihm überall reich ausge- 
schmückte, lebhaft und fein rhythmisirte Melodieen, und 
dabei eine zwar nirgends vollgriffige, aber bei der figurir- 
ten Ausführung des Ganzen doch hinlänglich voll klingende 
Begleitung. Einen sehr eifrigen , auch talentvollen Nach- 
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folger in diesem Punkte fand Bach an Müthel, der aber 
nur wieder zu weit ging and seine Werke mit Verzierungen, 
Passagen u. dgl. überlud. Ueberbaupt schlössen sich die 
meisten Clav iercompo nisten später an Emanuei Bach's 
Schreibart an. Auch in andern Beziehungen trug Bach 
sehr viel zu einer freieren und gebildeteren Behandlung 
der Tonmitte i bei: so war er es, der, wie wir schon 
wissen, in der Modulation sich ganz frei bewegte, er war 
es auch, der die Rhythmik mannigfaltiger, ungebundener 
und feiner ausbildete. 

Fragen wir nun noch nach dem Gehaitc der Sonaten 
aus dieser Periode, so ist allerdings zuzugeben, dass unter 
den vielen, welche uns vorliegen, eine ziemliche Anzahl von 
geringem, manche von durchaus keinem Wcrihe sind. Es 
herrscht bei vielen Componisten ein leeres Spiel mit nichts- 
sagenden Tonformeln ; ihre Sonaten sind kalt, trocken, geist- 
nnd geschmacklos. Die schwächsten sind wohl von Zach, 
Zachariae, Daube und Timer. Hingegen ist es wiederum 
Emanuei Bach, der auf die Verbreitung eines guten Ge- 
schmacks und auf die poetische Durchgeistung der Ciavier- 
werke den stärksten Einfiuss hatte. In seinen Sonaten 
begegnet uns überall ein feines geistiges , überaas sinniges 
und reizvolles Wesen; man fühlt, dass bei ihm Alles der 
Ausdruck eines Inneren ist; Alles ist frisch, schon und 
edel empfunden. Auch in seinen kleineren und leichteren 
Werken ist er immer angenehm, reizend; trefflich, wenn 
gleich nicht in grossartigem Style, sind aber besonders 
seine letzten Sonatenhefte, von 1779 an. Uebrigens darf 
man nicht übersehen, dass manche andere Componisten 
Leistungen aufzuweisen haben, welche, wenn auch nicht 
der Quantität und dem geäusserten Einfiuss nach, wohl 
neben die seinigen gestellt werden dürfen. So sein geist- 
voller Bruder Friedemann, ferner Goldberg, Leopold Mozart 
und Jobann Christian Bacb. Die beiden Letztern stehen 
seinem Style schon ziemlich fern: sie nähern sich] viel mehr 
dem der folgenden Periode. Bei Leopold Mozart meint 
man in der That schon seinen grossen Sohn zu hören; so 
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siark ist die Achnlichkeit in der Haltung und im Geiste. 
Am höchsten aber milchte der Verfasser die Sonaten von 
Joh. Christian Bach stellen. In ihnen waltet ein Feuer, 
eine Laune, Frische und Anmuth, wie in keinem andern 
der angeführten Werke. Sie stehen in Allem, auch in der 
Schreibart, den Sonaten von Haydn und Mozart fast ganz 
gleich. Eine genauere Notiz über die Abfassungszeit wäre 
hier sehr wichtig. Von den übrigen oben aufgezählten 
Sonaten - Componisten rechnen wir zu den besten: Hasse, 
Oaluppi, Benda, Rolle, Müller, Wolf, auch Krebs, Binder, 
Lang und Fischer; womit aber die Tüchtigkeit vieler 
Anderer nicht gelaiignet ist. 

So war denn also in unserer Periode hinreichend vor- 
gearbeitet für die Erscheinung des grossen Meisters, durch 
welchen die Instrumentalmusik erst recht zu blühen anfing, 
und welcher den Grund legte zu aller splitern Vervoll- 
kommnung derselben. Mochte es dem Verfasser gelungen 
sein, zur Aufhellung der Geschichte der Claviersonate vor 
jenem Meister in diesen Blättern Einiges beigetragen oder 
wenigstens die Aufmerksamkeit einsichtigerer Kenner auf 
diesen wichtigen Gegenstand gelenkt zu haben ! 

Berlin, im August 1845. 



Einige Oedanken 

JUiffaflung tton ßnftvnmtntaUmpofittanen 
in J}tn[id)t iu*e jlritmuaßes, 

namentlich bei Beethoven'schen Werken. 



Tempora mutanlur, et 
not iniiUmiir in illis. 

(Wien , vor dem Beethoven - Fest.) 

JEitiige Streitfragen über die eigentlichen und richtigen 
Tempi's in Beethoven'schen Composilionen veranlassten 
mich zu folgenden Notizen in meinem musikalischen Tage- 
buche- 

Es schmerzte mich tief, Künstler von europäischem 
Rufe, deren hohe Meisterschaft im Reiche der Tüne eine 
allgemein anerkannte ist, von Leuten angegriffen zu sehen, 
denen diess wahrlich nicht zukommen durfte, wenn sie 
auch beständig im Munde führen, eine Art Monopol der 
richtigen Tempi's durch Tradition überkommen zu haben. 
Böte daher die Art von Wahrscheinlichkeit nicht genügenden 
Schutz, von wo aus sie weit überragende Gelebritälen mit 
grollendem Tadel behelligen könnten, so würden doch 
(dachte ich mir) diese in manchen andern Beziehungen 
tüchtigen Leute nicht routh williger Weise sich dem gerechten 
Unwillen der musikalischen Lescwelt aussetzen. Andere 
meinten wieder, die Pietät für Beethoven entschuldige diesen 
zelotischen Eifer. — Dieses geht mir nun nicht ganz ein; 
denn wahre Picliit für Beethoven entspringt doch eigentlich 
aus tiefster Verehrung für Poesie und echte Kunst, und 
wer die Unendlichkeit dieser nur einmal geahnt, der kann 
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und wird nie und nimmer einem Einzelnen, und sei er der 
Besten, Herrlichsten Einer, aussehliessend huldigen. Und 
selbst in diesem Falle ist das keine wahre Huldigung, die 
nur durch Herabsetzung Anderer sich äussern kann. 

Seit dem Jahre 1810 in Wien der Musik lebend, habe 
ich mich nun bemüht, einige historische Data, die auf 
diese unangenehm berührenden Prätcnsionen Bezug haben 
können, zu sammeln, alle Quellen hiezu genau prüfend. 
Daher diese Notizen. Mir ist es wahrlich nicht um so- 
genannte Rechthaberei zu thun, noch will ich dabei Jemand 
mit Unrecht beschuldigen; sondern einzig und allein im 
Interesse der Kunst möchte ich diese Frage gründlich an- 
geregt wissen, deren redliche und erschöpfende Zerglie- 
derung diesem zänkischen Treiben ein Ende machen muss, 
so wie sio anderseits ein noch tieferes Eingehen in den 
Qeist des Componisten herbeiführen wird. 

Jeder Componist pflegt seinen Werken eine Bezeichnung 
voranzustellen, welche das Tempo {Zeitmaas, die Bewegung) 
anzeigt, welches ihm bei'm Schaffen in seinem Innern er- 
klungen, und die er daher als Richtschnur für den Vortrag 
angesehen wissen will. 

Diese Bezeichnungsart besteht In italienischen, und in 
neuester Zeit besonders bei Gesangcompositionen auch in 
deutschen Worten; Erstere nach herkömmlichem Gebrauche 
sind : Grave, Lenlo, denen später Adagio und Largo bei- 
gegeben wurden, die mit allen ihren Nuancen der Steigerung 
ins Prestissimo übergehen. 

In den Originalausgaben alter Componisten des 16. 
Jahrhunderts (wie Animuccia, Josquin, Morales, Pales- 
trina etc.) findet sich gar keine Tempobestimniung vor. 
Diese grossen Meister hielten ihre Kirchenmusik der Würde 
des Gegenstandes angemessen, einfach fromm, die heftige 
Leidenschaft, wie das kalte Pflegma aussehliessend, daher 
stets im ernsten Zeitniasse. Die Vortragenden , meist 
Sanger der päpstlichen Kapelle, waren Männer von Fach 
und Talent, und darunter häufig bedeutende Componisten, 
welche, dem ehrwürdigen Andenken der Tradition und der 
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competenten Bestimmung des von ihnen erwählten Dirigen- 
ten folgend, in dieser Hinsicht sich nicht vergreifen konnten. 

Dass diese genannte italienische Bezeichnungsweise zu 
vag befunden wurde, beweiset die nachmalige *) Berei- 
cherung durch viele andere nähere Keslininiungen , die ich 
als bekannt voraussetze. Wo sie fehlen, wird ein umsich- 
tiger, talentvoller Direktor sie durch seine Einsicht und 
seinen Geschmack zu ergänzen wissen **). Gesteht man 
ihm die Möglichkeit zu , in den Geist der Composilion 
einzudringen, so müssen wir ihm das richtige Erfassen 
ihres Tempo auch, unbedingt zuerkennen. — Ohne diese 
wird er auch trotz unverfälschter Angabe des richtigen 
Zeitmaasses nur Mangelhaftes, ja bloss Mechanisches leisten. 

Ein wahrhaft berufener Dirigent wird sogar seine 
künstlerische Freiheil (der eigentliche Prüfstein seiner ästhe- 
tischen Durchbildung) . dadurch eben beurkunden und ver- 
wahren, dass er ohne Störung des erforderlichen Charak- 
ters, den er auch ohne die geringste Bezeichnung errat hen 
soll, eine eigentümliche Auffassung in die Darstellung 
hinein legen könne; und auch diese wird bei vollstem 
Verständnisse doch von der jedesmaligen Erregtheit des 
Dirigenten, der als Seele den orchesterarligen Körper be- 
lebt und erwärmt, abhängig gemacht. Die mathematische 
Genauigkeit ist daher gerade bei tüchtigen Leitern von 
Empfindung nicht zu erwarten, und wo ich selbe am wenig* 
sten gefunden habe, das war zumal bei Componisten , die 
eigene Werke spielten und leiteten. Und doch heisst es, 
der & oder B hat dieses Werk schlecht aufgefasst j denn 
Beethoven nahm das Tempo anders. 



') Von der minieren Zeit der neapolitanischen und veiietia machen 
Schule angefangen, um das Jahr 17(10. 

*) Hoclilits sagt: Der Sinn und der Ausdruck der Composilion 
giht das Tempo jedes Stuckes weit genauer an, als irgend 
ein wortlicher Zusatz. Dieser Ausdruck liegt und herrscht 
' zum Tneil schon im Texle , der ihn zuerst specialisirt , dann 
dem Verstände und der Vernunft anheimgibt und damit such 
Jedem, der diese nnwenden will, deutlich anzeigt. 
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Man hat später zur Erleichterung der Intentionmitlhci- 
lung von Seite des Componisten ein Mittel ausfindig ge- 
macht, welches gegen eine Vergreifung des Tempo ver- 
wahren sollte, und zwar den Metronom von Mälzl. 

In pädagogischer Hinsicht mag der Metronom schon 
Nutzen gestiftet haben; ein Künstler hört aber auf, Schüler 
zu sein, wird also weder dtmselben buchstäblich gehorchen, 
noch seine Individualität (andere ändernde Umstände, wie 
z. ß. die Verschiedenheit der Räume, der Anzahl der 
Mitwirkenden, des musikalischen Bildungsgrades der Hö- 
renden etc. nicht zu erwähnen) und das Resultat seiner 
durch Studien geläuterten Auffassung unbedingt einer Be- 
zeichnungsweiSe opfern, die doch nur das Tempo anzeigt, 
in weichem das Tonstück beginnen soll; denn der lebendige 
Wechsel, die Declamation, leidenschaftliche Ktiancining, der 
zeitweise Aufschwung, so wie die Gesetze der Steigerung, 
wodurch der höhere künstlerische Vortrag hinreissend wirkt, 
machen ohnehin das Festhalten daran unmöglich. 

Nur in seltenen zweifelhaften Fällen, bei Componisten, 
deren Wesen noch nicht gehörig erkannt worden, kann 
die lUctronombezeichnung die Auffassung erleichtern *). 
Und zuletzt, differiren denn nicht einige an andern Orten 
nachgemachte Metronome von denen der Wiener? haben denn 
Autoren in der Folge ihr ursprüngliches Tempo nicht 
modificirt **). Und ist nicht auch die Gewohnheit, die 
nur schwer zu beseitigen, zu berücksichtigen? So habe 
ich beinahe in ganz Deutschland Beethovcn'sche Compo- 
sitionen immer schneller nehmen sehen, als bei uns in 
• Wien. Ich bin aber doch weit entfernt gewesen, auf diesen 

*) Nach HochliU soll tler Metronom doch u'ciler nichts im Stande 
sei», iii.s grobe Missgria« zu verhüten. 
**) Gestein doch Schindler selusl ein (viilc Neue Leipziger Mti- 
sikzeKiifig, Band 13, Png. 147), dans Beethoven A enden in gen 

in dem Tertinn machte gi'gcii f"'il"'re Hcstimn {jrti. Uaseltist 

erwähnt auch Spohr einiger Acndortingen , die er in seinen 
Werken in dieser Beziehung versucht. Voll Schuber! habe 
ich davon ebenfalls Beweise. 
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Unterschied einen Tadel begründen zu wollen. Obwohl 
meine Angewöhnung sich anfangs gegen das Eingehen in 
diese Tempoänderung sträubte, so habe ich doch nach 
einigem Hören ungestört mitgefühlt *). Es wirkte im 
ersten Augenblicke auf mich wie beiläufig die höhere Berliner 
Stimmung mich stilrte, die mir die Ouvertüre der Oper Jes- 
sonda in E statt in Es hören machte, bis nach uud nach 
alle Tonverhällnisse in meinem Ohre dieser Richtung folgten. 

Die Instrumentalmusik hat ferner seit 40 Jahren un- 
glaubliche Fortschritte gemacht; sie hat ihre Bestimmung, 
dem Gesänge so viel als möglich nahe zu kommen, ver- 
vollkommnet, und durch Erweiterung ihres Umfanges und 
durch neue Combinationen , namentlich in der Beethoven'- 
sehen Sinfonie, sich [auf die staunen wert beste Höhe ge- 
schwungen. Die altern Cowponisten würden manche ihrer 
Tempi ganz anders bezeichnet haben, nenn ihnen die 
Möglichkeit eines raschern und dennoch deutlichen und 
pracisen Vortrags vorgeschwebt halte. — Bekannt ist es, 
dass das vortreffliche Prager Conservatoriiim die Tempi 
der Allegro-Sätze in Mozart' sehen Sinfonien weit schneller 
nahm (unter Webers Direktion), als man sie nach der 
Tradition und bisherigen Gewohnheit ausführte, und doch 
ward der geistige Inhalt in seinem Wesen nicht im Ge- 
ringsten umgestaltet, Beweis genug von der Mög- 
lichkeit der Aenderung eines Tempo. Je bekannter 
übrigens das Tonstück, desto woniger schadet die Be- 
schleunigung des Tempo, ja sie ist sogar in den Scherzt 
bei den Wiederholungen geboten-, dasselbe möchte weniger 
bei einer aussergewöhnlichen Verzögerung der Fall sein. 

Man nehme dalier die Teiuuobezdchnungen älterer Autoren 
theils als nähere Bestimmung des Charakters, theiis, was 
ja nicht zu übersehen, als einen Fingerzeig, der auf die 
G ranze der damaligen Ausführbarkeit hinwies. — 

Wie schon erwähnt, ist Beethoven's Einfluss bei Ver- 
vollkommnung der Instrumentalmusik der eingreifendste 



*) Es geht den Fremden anfing» bei uns eben so. 
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gewesen; man blieb dabei jedoch nicht stehen und die 
neueste Zeit schon hat nttf die Darstellungsweisc seihst 
seiner Schöpfungen Modificationen ausgeübt, die als wirklich«! 
Fortschritte anzusehen sind. Wer zweifelt h>'iit zu Tage 
noch, dass die jetzigen Aufführungen seiner Schöpfungen 
in Paris, Wien oder Berlin nicht Uber allen Vergleich 
gerundeter, vollendeter, überhaupt künstlerischer sich ge- 
stalten, als je während seines Lebens! Seine Sinfonien 
sollen in Paris namentlich, nach dem einstimmigen Urlheile 
aller Kenner, unübertrefflich gegeben werdet! und zwar unter 
der Leitung des verdienstvollen Habenek. Nun sagen aber 
jene Kenner, dass die Tempi in den schnellen Salzen 
gewöhnlich um ein Nahmhafles beschleunigter genommen 
würden , als in Wien , und dass Nuancirungen in dem 
Orcheslerspiel statt fSnden, wie man sie bis jetzt nicht 
für möglich hielt, wie sie desshalb nicht vom Componislen 
hatten vorgeschrieben werden können. Ein fernerer Be- 
weis , dass die Tempoünderung keinen störenden EinfluBS 
hervorbrachte, ja zu solch' einer Vollendung der Execiition 
gewissermassen niithig wurde. 

Eine solche Freiheit ist noch mehr an ihrem Platze 
bei Solocompositionen, welche dem Künstler von 
Beruf ein freies Feld selbststiindiger Darstellungsweise 
bieten. Eine solche, auf ein Individuum berechnet, wird 
durch das nicht gehemmt, was beim Zusammenwirken Vieler 
oft nicht zu erreichen ist. Die Schwierigkeit der fteet- 
hoven'schcn Ciavierwerke ist bekannt; dass selbe nicht 
eben, trotz der eigentümlichen Technik, nuf dieser beruhe, 
beweisen zur Genüge die mangelhaften Darstellungen vieler 
moderner Virtuosen, welche doch weil grössere technische 
Aufgaben üu lösen im Stande sind. Diese Fehlgriffe sind 
nicht eben dem übereilten Zeitmassc allein zuzuschreiben, 
sondern thcils dem zu aiisschlicsscnden Studium der Mittel 
und Fingereffecte, worüber der Zweck, den Geist der Com- 
position richtig üu geben, verloren geht, tbeils der Ver- 
sündigung an dem grossen Genius, der dazu erniedrigt 
wird, ein kleines Talent brillircii /.a machen. Wäre übrigens 
Clnlit, b*. xxvi. cu«n iw ) 8 
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Beethoven Zeuge des jetzigen Fortschrittes in der Glaxior- 
Trclinik gewesen, gewiss hatte er diese nicht allein in den 
Krris seiner Mittel gezogen, sondern auch manches Tempo 
schneller angedeutet, da der leidenschaftliche Charakter 
einzelner Stücke dieses wohl vertragen kanu. Ducli ist 
flicr nieht die Süssere Technik (man tHaitbe mir dipsen 
Ausdruck) gemeint; Beethoven eilte, wie j'drs Genie seiner 
Zeit, voraus, und begreifen die Eingeweihten immer mehr 
und mehr den Flug seiner Gedanken, so ist dieses mit 
seinen letzten Gumpusitinnen nicht im grossen Kreise der 
Fall, seihst in .Wien nicht, w» «r doch persönlich gewiritt. 
Zur besseren. Verständnis» eben dieser hüchstschwrertgon 
Schöpfungen fehlt nach immer grilsstenlheils jene durch,-* 
geisiigie Mechanik, jenes vollendete Zusammen« irken , 
wodurch die poetische Idee des Cum po nisten klar und rein 
hervorgezaubert wird. 

Beethoven verlangt daher eine diesen Schöpfungen ana- 
loge, phantastische Darstellungsweise , Inirz eine, seiner 
würdige Auffassung. Halten wir uns bei diesem Punkte 
etwas auf. Was ist Auffassung? Geistiges Durchdringen 
eines Kunstwerkes ? Was ist eine, richtige musikalische 
Auffassung? das Rur ästhetischen Idee gesteigerte Durch- 
dringen eines Kunstwerkes, welche durah die analoge Dar» 
Stellung verwirklicht wird. Diese wird nun zur wahren 
Kunstleistung, wenn der Geist und Charakter der Compo- 
situm mit de» Individualität des Vortragenden ein abge- 
rundetes: Ganze bildet. Eine solche Verbindung ist hierzu 
wesentlich erforderlich, sonst miisstc eine Mozart 'sehe Sin- 
fonie, van einer vortrefflichen Sptclmaschiae mittelst Wal- 
zen ausgeführt, ebenfalls, eine Kunstleistung genannt w erden. 

Dass die Art der Auffassung verschieden sein bann, ist 
eben so natürlich, als der Eindruck verschieden ist, den 
eine KtinstschUpfuug auf Kenner selbst macht. Dieses ist 
mit der Darstellung auch der Fall. Dass sie sogar im 
Interesse belebender Kritik verschieden sein soll, verlangt 
die alle Kunstregel, welche jeder Copie, sei sie noch so 
trefflich, den reellen Kunst werth versagt. Hat sie nun den 
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Tonsilioke eine eigentümliche, sogar nene Seite ahgrwon- 
wn, »oru nicht gelten eine freiere Behandlung des Tempo 
fiHlren kann, so mag dies nur als eine Bereicherung au- 
sgehen werden, sobald die geistige Einheit mit technischer 
HSollmAwK ästhetisch verbunden erscheint. 

In diesem Sinne soll auch der rationelle Lehrer dem 
angehende» Kmisij (Inger von Beruf i D der Entwicklung 
seinier Eigen ibünilwhfceit nicht Miirend entgegen wirken, 
und desflbe höher halte», als ansehe. Nachahmung. 

Üfld w«W|i(Ji, diu niHsikalfsohe fipraebe ist nicht aus 
HlerpsJypheft.ÄiisflmmeJigeseUt, zu denen *. B. bei Beetho- 
ven sich bloss in den Händen Einzelner der erläuternde 
Schlüssel vwfindPt *>. Dushalb ist ja die Insinimcntol- 
tttuBik die romantischere »Her Künste, weil ihr Inhalt un- 
beschadet mehrfach gedeutet, gefühlt, au^fasst und wieder- 
gegeben »erde» kann. 

Das Tempo nun, als der Pnlssclilag des Tonstückcs, 
wird nach dessen Inhalt u«d Gefiihlswechsel sich eben ao 
ttwmigfaltig gesiaJien. 

fei ferner bei phantastischen Gompositionen nur e i n 
Tempo das richtige? Und macht eine geringe Abweichung 
hiervon die Darstellung sehun fehlerhaft? Gesetzt nun, 
wir gäben dieses (freilich nur für den Moment) zu, so 
mÜBfite diese Conditio sine qua non dem Instinkte jedes 
wahren Künstlers so zugänglich «ein, dass an ei» Vergreifen 
bei ihm wicht zu denken wäre. Auf Traditio» kann daher 
bei Streitfällen über die Tempoauffassung nicht viel zu 
geben sein. Woher sollte man diese schöpfen bei alten, 
längst verstorbenen Meistern, deren Schule sogar schon 
verschollen ist. 

Bai Beethoven namentlich dürfte die Tradition selbst 
im biographischen Interesse schwierig sein. Schon um 

•) Herr Schindler mÜctile gerne das Rocht sich anrnssjeii, Diploms 
Cwuhwclieinlich gegen Pat.schnle und Heule) über Hcelliuvon- 
VemlüiJduhM niisz.nheilen. Ktkelliaft hl e», nii er in dieser 
Beziehung Über den oerübmleu Aloicbelea su schreiben «ich 
«rlaubt. 
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das Jahr 1810 harthörig, nicht lange darauf gänzlich taub*),' 
war er seiner bittern Erfahrungen und Melancholie wegen 
schwer zugänglich und wenig mittheitend. Das frühzeitige 
Entsagen der Technik seines Instrumentes, so wie der 
geniale Wechsel seiner Vortragsweise , der natürlich auf 
das Tempo auch Einflnss hatte, machen es nun vollends 
unmöglich, mit mathematischer Genauigkeit aus der Er< 
innerung so vieler Jahre eine Tempobestimmung anzugeben,: 
die sich als solche von ihm datirt. Kam es doch in dem 
bekannten AngrifFe Schindler^ gegen den verehrten Spohr 
an den Tag, dass dieser grosse Meister im Jahre 181# 
unter Beethovens Leitung bei der Sinfonie in A (um die 
es sich handelte) mitwirkte, folglieh dieselbe genau kennen 
Ternte. Ihm kam daher das Recht der Erinnerung ebert 
so gut zu, als jedem Andern.- In seinem Abfertigunge- 
schreiben (vide Neue Leipz. Zeitschrift für Musik, Kund 
8, Pag. 180) entgegnet Spohr auf die Versicherung Schind- 
lers, als hätte Beethoven m spätem Jahren, 1823, die" 
TenipiV anders gewollt: „Dass Beethoven, der .wegen 
„seiner langjährigen Taubheit leider seine Werke nicht 
„hören konnte, ja viele derselben niemals gehört hat, wohl 
„weniger wie jeder andere Componist berechtigt gewesen 
„sei, Über das Tempo derselben in späteren Jahren anders 
„ zu bestimmen, als es bei der ersten Conception geschehen 
„sei." Wäre zudem dieses Festhalten an der Tradition 
ein so wichtiger, ja unentbehrlicher Behelf zum Versländniss, 
Warum haben denn die Mitwisser dieses Arcantim's so 
lange gezögert, ihre weltverbessernde Ansicht a priori 
mitZiitheiten P Sie haben dann erst ihre Weisheit au'sge- 
kramt, wann es galt, eine bedeutende Kunslleistung zn 
verkleinern, oder (aufrichtig gestanden) sich selbst wichtig 
zu machen **), in welchem Falle die zürn Behufe des Tadefns 

*> Namentlich soll dia Binslndircn und Dirigiren der „Schlicht 
von Vittori» " wahrend des' letzten Congreues den letzten, 
aber leider nnr zu wirksamen Impuls zur Taubheit gegeben 

*) Ea isl wirklich widerlich, die Devotion vor Beelhoven mit 
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angeführte Autorität ßeethoven's als Parteimotiv erscheint 
und daher nicht den vollgültigen Beweis der Wahrheit 
in eich trägt. Andere ehrenwerthe Künstler, die nach 
hiesigen Aufführungen früherer Zeit die ursprünglichen Tempi 
ßeethoven's eben so gut kennen, trifft dieser Vorwurf der 
Niohtmittheilung nicht; denn sie sind grösstenteils derselben 
Ansicht über diese Angelegenheit, als solche in diesen Zeilen 
umständlicher entwickelt ist *). Und fest bestehe ich auf 
meiner Behauptung, dass während 25 Jahren, in denen ich 
so vielen Beethoven 'sehen Orchester-, Quartelt- und Cia- 
vier- Vor trägen aufmerksam und mit dem Ohre eines Mu- 
sikers beigewohnt habe, wesentliche Tempi-Unterschiede 
vorkamen , ohne dass der Kindruck auf Publikum und 
Kenner geschwächt worden wäre. Diese meine Behauptung 
lässt sich nicht durch eine einfache Negation entkräften! 
denn habt Ihr damals das Tempo fixirtf notirt? und die 
Erinnerung! Deren Frische maasst Ihr euch an, und wollt 
sie einem Spolir verweigern? Und würden nicht auch 
die Vergleichungen der Tempobcstimmungon derjenigen, 

eigener Anmassung gepaart zu sehen ; letztere widerlegt erstere 
gänzlich; denn wenn man selbst Unerhebliches geleistet hat. 
soll man nicht immer von Lehrer — Schüler — Apostel ete. 
sprechen; solches blimirt ja den grossen Manu. Ein Famulus 
ist ja nicht immer ein Schüler. 
*) Habe ich mich auch streng über diese unberufenen Einmischungen 
in die Feinheiten der Kunst ausgesprochen , so erkenne ich 
mit bereitwilligem Vergnügen die Grosse der Verehrung und 
der Opfer , die namentlich Schindler für Beethoven an den 
Tag gelegt. Es war eine schwierige Aufgabe, das Misstrauen 
dieses grossen Mannes in Ergebung KD ertragen. Eben so 
begeistert schlössen sich an ihn der Violinist Kruinbholz, Dr. 
Bertolini, HoIe und nur noch wenige Andere. An diesen liegt 
und lag es , die biographischen Momente festzustellen und 
Irrlhümer zu widerlegen. Dieses wird dem psychologischen 
Kunstforeeber reiche« Feld für seine Studien liefern. Doch für 
die ästhetische Anschauung dienen besser als Alles seine Werke; 
und gewiss werden sie am unbefangensten von denen beurlheilt 
werden , die der Zeit des Schaffens entfernter stehen. Nur 
die Nachwelt uriheilt richtig. Dieses beweiset sich täglich. 
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die eich als Autoritäten der Tradition ausgeben , manche 
brnierkensweilhe Unterschiede an den Tag fordern? War 
hülle denn dabei zuletzt Recht? Zu diesem allem kommt 
noch der wichtige Umstand, dass Beethoven die Ritt« des 
Hrn. Mälzl, von dem Metronome in seinen Compositiotuin 
Gibrauch zu machen, aus dem Grunde anfangs unberück- 
sichtigt Hess, weil er diese Fesselu der freien Darstellung 
verschmähte *), und nur zu gut wusste, wie in seinen 
phantasiesprudelnden Schöpfungen, besonders für das Cla- 
vier, bloss kurze Moniente streng -rhythmischer Festhjtltung 
sich darbieten, und wie selbst sein eigener Vortrag (na- 
mentlich zur Zeit seiner Blüthe) von der jeweiligen $e- 
mülhsstimmung abhängig war. Für dieses habe ich nun 
einen interessanten Beleg von Beothoven's eigner Band 
aufgefunden. Herr Arlarja (Chef der bekannten Kunst- 
handlung in Wien) ersucht« mich im Herbste 1844, seinen 
reichen Schatz von Manuscripten Beelhoven'a, der, beiläufig 
gesagt, der Bedeutendste ist, der bei einem Einzelnen 
vorzufinden, und auch mehre unbekannte Werke von Hee- 
thoven enthält, zu ordnen **J. Auf dem Autograpfie des 
Liedes „Nord oder Süd" (auch unter dem Titel: „So 
oder so") Op. 103, F-dur, steht von ihm deutlich zu 
lesen: „100 nach Mälzl, doch kann diess nur von den 
„ersten Takten gelten, denn di© Empfindung hat 
„auch ihren Takt, dieses ist aber dech nicht ganz in 
„diesem Grade (400 nünriieh) auszudrücken." Ate fernem 
Beleg führe ich die gütigen Mittheilungen des Herrn C. 
Czerny, Ir. Excellenz der Frau Heneralin Baronin von 
Erdmann und a. ni. an, die mit Beethoven viel verkehrt 



*) Warum ist die neunte Sinfonie nicht inetroiiomisirl T Die Gründe 
die Iiier desahalb circuliren, sollen eine zweimalige nicht rag! ich ■ 
Mittlieilung der Atel ran om'agrude sei«, dia Beethuven tu Schott 
Übersandte, und welche unter sich nicht im wesentlich diffe- 
tirton, so dass bei diesem Zueilet es Hr. Schott u DI erlies« , 
die Partitur damit auszustatten. Im 6. Bande der Cacilia, 
Pag. 158, ist er« eine solche nachträglich angeführt. 
'*) Ich werde in Kurzem den Catalog davon veröffentlichen. 



in Hinsicht des Zeitmaasset. 95 



und mich einstimmig versichert™, wie Beethoven beinahe 
jedesmal ander» seine eigenen Composhionen vortrug. 

Sollte denn ferner die Darstclltingsweise keines Fort- 
schrittes fähig sein? Wurde Beethoven selbst, wenn er 
noch lebte, die Erweiterung und Steigerung der Technik, 
den verbesserten Instrum enten bau und zumal die grössere 
Empfänglichkeit des Publikums unberücksichtigt lassen? 
Hat er in Vorahnung kommender Fortschritte nicht vielleicht 
absichtlich jenen Wortschwall anderer Bezeichnungen ver- 
mieden, der in netten Compositionen oftmals belästiget? 
Wird etwa nach 100 Jahren, wo jede unmittelbare Tra- 
dition langst erloschen ist, Beethoven nicht gut und tadel- 
los vorgetragen werden können? Müssten denn jetzt alle 
übrigen Orte, ausser Wien, oder sonst noch irgend einer 
Stadt, auf eine gelungene Aufführung seiner Compositionen 
verzichten, weil ihnen eine, wenn auch zweideutige, Tradi- 
tion abgeht ? 

Wenn ich auch die Pietät ehren muss, mit welcher sein 
Andenken von Jedem gefeiert wird, der das Glück halte, 
fn setner Nahe zu leben *) , so erfordert es nicht minder 
die tiefe und keusche Verehrung der göttlichen Kunst selbst* 
unparteiisch und nicht mit geringschätzender Krittelei differi- 
rendo Auffassungen zu besprechen. Schwer ist es freilich, 
die Gewohnheit einer stereotypen Vortragsweise, die zur 
zweiten Natur werden kann, umzuändern, wo es selbst mit 
Gewinn für die Kunst geschehen könnte. (Hat doch die 
eingefleischte Angewöhnung an ältere Muster sich sogar 
Beethoven's unsterblichem Genie eine geraume Zeit wider- 



*> Wenn anerkannt geistreiche musikalische Kritiker, Lehrer etc. 
mit einem Warle, Leute, die über Musik ein Werl miliii- 
sprechon das Reckt haben, einem grnsxeu Zeil gen osaen (riet* 
leicht eben weil er groas ist } ausichiliiti oder aus Unke turn im 
Unrecht lluin, «o mag man sie in der Folge dadurch bestrafen, 
dasg man diese Blindheit so oft wie mBglich als Warnung 
anführt. — Im Gegensätze iniigen die ersten Bewunderer 
nnd Erkenner eines gruasen Gewtei immerhin sich etwa» 
über die Maaasen darauf zu Guts tliun. 
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sclzl und erst die spätere Zeit die vutlste Anerkennung 
gewährt.) Ducti ist schon in Wien ein bedeutender Fort- 
schritt geschehen, dass man die frühere verzerrte Manier 
im Vortage seiner Quartette, die oft in das Drollige aus- 
geartet, glücklicherweise jetzt abgelegt hat *). 

Schätze ich auch die Metronombezeichnungen in den 
neuem Ausgaben Beclhovcn's als wahrscheinliche Belege 
von dem ursprünglich gedachten Tempo, so sind sie nur 
für angehende Künstler von eigentlichem Nutzen. Meister 
aber, im edleren Sinne des Wortes, mögen sich getrost 
an die Aufführung dieser Herrlichkeiten machen, ohne Be- 
sorgniss, nach genauem Studium eine Auffassung aus dem 
Grunde zu verfehlen, weil der Zufall es ihnen verweigert 
hat, zur selben Zeit und in derselben Stadt mit dem grossen 
Tonmeister Umgang gepflogen zu haben. 

Das Lebenscletncnt der wahren Kunst — ästhetische 
Freiheit der Auffassung und Darstellung — schirmt sie 
vor Verkannt wer den. Denn der ist nur ein achter Künstler, 
welcher seine Weihe durch Emanation des göttlichen Funkens 
bekräftigt, der treu seiner Urquelle (dem Ewigen) sich 
durch selbstständiges von jeder Copie entferntes Schaffen 
ausspricht. Er soll wie die delphische Priesterin, diese 
Göttlichkeit in lyrischer Begeisterung ausströmen und damit 
jedes schon von Andern Geschaffene wieder neu beleben, 
dass daraus eben der Geist des Darzustellenden mit dem in- 
dividuellen KunBtausdrucke in schönster Harmonie erscheine. 

Schliesslich bemerke ich noch, man möge meine Worte 
nicht so auslegen , als predigte ich Taktlosigkeit und un- 
begründete Willkühr; noch will ich wirklich verfehlte, ver- 
griffene und leichtsinnige Leistungen durch Früheres etwa 
in Schutz genommen haben; denn über solche Stümpereien 
zu sprechen, ist wahrlich nicht der Mühe werth, auch ist 



*) Die Tempi wsreu Kwar richtig, allein weil wünnehonsivcrlhnr 
ivsrc es gewesen, (Inas man, stall über cirigcstlilicherie Miss- 
bräuebe, bims über veränderte Tcmpi's sieb sii beklagen gehabt 
hätte. 
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es selten das Tempo, welches solche Leistungen schlecht 
macht. Der Schüler also halte sich an den strengen Takt, 
der rhythmischen Bildung wegen — und an alle Vorschriften, 
mit oder ohne Tradition — an alle Mi Itheil ungen von 
Autoritäten oder von solchen, die gerne als das gälten. 
— Dieses alles nehme er in sich auf; die Zeit wird in 
ihrem Gährungsprocessc schon das Unnüthigc, Unhaltbare 
entfernen. Meister aber sollen nicht Sklaven , sondern 
Herrn des Taktes sein. 



(Nach dem Beethoven -Fest.) 

Ks wärt sehr wünschenswert!! gewesen , bei dieser 
Gelegenheit, wo so viele ausgezeichnete und berühmte Mu- 
siker versammelt waren, einige Punkte, die oft zu heftigen 
Streitfragen Anlass gaben, in geordneten Versammlungen 
zu erOrtern und deren endliche befriedigende Lösung her- 
beizuführen. Es waren so manche differirendc Auffassungen 
im Wiedergeben Beelhoven'scher Compositionen dabei re- 
prüsentirt: die Wiener, die Pariser und die Norddeutsche. 
Wie hätte eine Vergleichung der dabei obwaltenden Nuancen, 
natürlich auch des Tempo, so manches Interessante an's 
Tageslicht gefördert! Als Versuch einer Anregung nahm 
ich diese Zeilen mit — es kam zu keiner ruhigen Besprechung. 
Wie Sehade, dass das, was ich Einzelner in Paris von 
Habenek erfuhr, und was ich von deutschen berühmten 
Dirigenten weiss, nicht Gemeingut geworden! 

Mittlerweile spukt Herr Schindler wieder in den Jour- 
nalen. Dieses Unwesen wird 1 aber wohl noch lange dauern, 
da es keinem Sachkundigen einfallen kann, ihn zurecht zu 
weisen, oder auch nur überhaupt mit ihm sich wissen- 
schaftlich einzulassen. Mag er also nach Belieben schreiben, 
und so oft ihm die Finger jucken *); ich werde ihm nie 



*) In einer kleinen freien BeieliBstadl fiel eiusl eine so gewaltige 
Menge von Schnee, das* der hochweise Magistrat, der sich 
■elusl nicht gerue mit unbequemen Elementen einlies«, die 
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antworten. Vielmehr- driingl es mich, an so manche strengen 
Kritiker folgende Frage zu meiner Belehrung zu stellen: 
Woher kommt es, dass Ihr an dem Vortrage ßceihoven*- 
Belier Werke Vieles auszusetzen hattflt, die wir von Clur* 
Wieck , Mad. Warle! , Frl. Ruhrer , Möschens , Linn, 
Willmcrs, Kvers, [Jucklet und Dreysehock spielen litirtcn, 
olii'c uns dagegen dirjenigon Name» anzugeben, die Euch 
ah Ideale des allein Seinen Vortrags erschienen? 

Jos. Wischhof, 

Profcsior am Wiener Coniervtlorium der Muiik. 



Bürgerschaft ziuimmen trommelte, um die Fori ich Riding des 
theita athon zu Schmutz gewordenen Schnees dem mindest 
Fordernden zu iiherliis*en. Auer kein einziger der lifirger 
wollle oder mochte sich der Arbeil unterziehen, bis endlich 
der notorisch ärmste Mensch der Stadt die Reinigung derselben 
vom Schnee unentgeltlich zu übernehmen sich erbot, wenn 
man ihm vorher versprechen wolle , den Schnee bis Pflug» ten 
liegen zu lassen. Fillt (tpplietttio. 

Alfmerkans <(« Setzen. 



P'is <fttu(lh im JtUttrtnlUr, 

allegorische Darstellung in einer Miniatur 
aus dem XIII. Jahrhundert. 

Zum Anschauen und Verständnisse vorgeführt 

W. JfM. Gredy. 

(Hierbei eine Z oicli n 11 ng. 1 



Die Kunst des Mittelalters, so hochherrlich und uner- 
reicht, besonders wo sie sich dem Erhabensten im Menschen- 
leben, der Religion und Gollesverchning, widmete und an- 
schloss, hat viele der bedeutendsten Talente der Neuzeit 
tu Wiederbelebungsversuchen angeregt, und es ist eine 
nicht zu läugnendc Thatsaclie, dass eine beträchtliche Aus- 
beute die schiinen Bestrebungen belohnt hat. Wenn nun 
hierin die übrigen Künste, namentlich die Dichtkunst, die 
Malerei, die Plastik, die Architektur, schon mehr gewonnen 
haben «Is die Tonkunst, so ist der Grund davon keines- 
wegs darin zu suchen, dass die Musik zu jenen Zeiten 
«rhältnissmässig tiefer stand, als ihre eben benannten 
Sehweslern, Nein, sie war denselben ebenbürtig geachtet, 
gepflegt und geliebt. Bei allen grossen Festlichkeiten und 
vorzüglich bei dem Gottesdienste nahm sie eine der ersten 
Stellen ein, — und sie verdiente es auch. Wo gibt es 
«was Würdigeres und Erhabeneres als, um nur zwei Bei- 
spiele anzufahren, der Ambrosianische Lobgesang, als der 
Gregorianische Kirch engesang? Sogar auch die Melodien 
zu den wunderherrtichen Liedern jener ritterlichen Hänger, 
ale Selbst mefsieuB den höchsten Ständen entsprossen, im 
Glan« der Höfe, als Lieblinge der Flinten, ihre begeister- 
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ten Weisen ertönen Hessen, müssen — ihre Erfolge setzen 
dies ausser Zweifel — des Trefflichen Viel enthalten haben. 
Wie Manches ist wohl hier unrettbar zu Grunde gegangen, 
und dies besonders dcsshalb, weil die Produktionen der Ton- 
kunst selbst zum grossen Thcile vorübergehend sind, uud es 
damals um so mehr waren, du die Notenschrift noch nicht so 
allgemein üblich und bekannt war, dass nian jene Melodien 
für die flachweit aufzeichnen und aufbewahren konnte. Was 
etwa den viel verlösch enden Finthen der Zeit entgangen ist, 
verdient um so mehr, mit aller Sorge aufgesucht und wieder 
bebannt gemacht zu werden. . Ob aber der Gewinn davon 
so gross sein wird, als Viele sich versprechen; ob dadurch 
die Musik selbst wieder in ein neues Stadium hingeleitel, 
und namentlich von der beklagenswerten Ueberladung , 
Geziertheit find Schwülstigkeit wieder zur Einfachheit, Rein- 
heit und Natur zurückgeführt werden könne: dies mächte 
noch sehr zu bezweifeln sein; jedenfalls aber können solche 
Arbeiten nur einen heilsamen, jedem wahren Kunstfreunde 
htiehst interessanten Erfolg haben. 

Unsre westlichen Nachbarn, die Franzosen, gehen hierin 
mit rühmlichem Eifer voran, und die Verdienste mehrerer 
ihrer Schriftsteller, eines Felis püre, eines Bottee de Totti- 
mon, eines £. de Coussemacker u, s. w., so wie einiger 
dortiger Vereine, um Aufsuchung und Wiedereinführung der 
Werke der mittelalterlichen Tonkunst, sind allgemein aner- 
kannt und anzuerkennen, Sie haben aber auch dadurch gleich- 
sam eine Schuld wieder gut zu machen; denn offenbar ging 
die Corruption in der Musik, wie noch vieles andere min- 
der Rühmliche, vorzüglich von ihnen aus und auf das nach- 
ahmungssüchtige Europa über; hat doch selbst das Hos- 
sini'sche „Stahat mater," vielleicht der Culminationspunkt 
der Ausartung der Kirchenmusik, wenigstens den Ursprung 
seiner Ausbreitung in Paris. 

Die Resultate der fraglichen Forschungen und Arbeiten 
der Franzosen Cond der ihnen kunstverwandten Belgier) 
sind leider für einen grossen Theil der Deutschen so gut 
wie nicht vorhanden, indem die betreffenden Werke meistens 
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Sehr geschmackvoll und reich ausgestattet, verhältnissmässig 
äusserst wenigen von ihnen bekannt werden. Daher werden 
es die geneigten Leser nicht unfreundlich aufnehmen, wenn 
ihnen von Zeit zu Zeit Mittheilungen über das Interessan- 
teste aus jenen Werken gebracht werden, wie dieses bereits 
von dem sn höchst verdienten Kieseweiler mit bekannter 
Klarheit und Einsicht geschehen ist. 

Wir wählen diesmal einen Gegenstand , der geeignet 
ist, darzulegen, mit welchem Geschick und welcher Ge- 
sinnung man vor bei läufig 600 Jahren da» höhere Ideal 
der Tonkunst aufgefassl, mit welcher Achtung und Liebe 
man sie dargestellt hat; — einen Gegenstand, den Herr 
Düfron , Sekretär des historischen Comite in Paris, aus 
den reichen Schützen, welche ihm die königliche Bibliothek 
und die Beiträge der bedeutendsten Mitarbeiter bieten, 
hervorgesucht, und in seinen Annales archeologtques ab- 
gedruckt und erklärt hat. Wir werden im Allgemeinen 
der Darstellung und Interpretation dieses ausgezeichneten 
Kenners der mittelalterlichen Kunst folgen, ohne uns aber 
In der Anordnung und in unsern abweichenden Ansichten 
zu beschränken oder dosshalb entschuldigen zu wollen. — 

Ein schönes Manuscript aus dem dreizehnten Jahrhun- 
dert, betitelt „Liber pontificalis," Kigenlhum der Bibliothek 
zu Rheims , enthält im Anfange eine trefflich ausgeführte 
Miniaturzeichnung, wovon wir in der Beilage eine etwas 
verkleinerte, aber getreue Nachbildung geben. Sie ist eine 
allegorische Darstellung der Musik, und ihre Erklärung 
vom Gesichtspunkte der wie an Farben eben so auch an 
Beziehungen wunderreichen christlichen Kunstsymbolik des 
Mittelalters aus zu versuchen. 

Die Hauptfigur, welche die Milte — die vornehmste 
Stelle - einnimmt, ist ein kolossaler Genius, Aür (so steht 
über seinen Schultern), der verkörperte Repräsentant der 
Luft, die als Träger und Beförderungsmittel des Schalles, 
auch die Grundbedingung der Musik ist, daher auch wohl, 
durch eine einfache metonymische Verwechselung, der Stell- 
vertreter der Musik selbst. Er ist als ein Genius (eine 
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geringe Verhüllung um die Lenden ausgenommen) wirkt, 
nie die christliche Kunst die 'Engel darstellt, und geflügelt, 
wodurch die Schnelligkeit angedeutet wird. Seinen Kopf 
ziert eine Art von Nimbus, die Auszeichnung der Heiligkeit, 
und zwei Sterne, die Sonne und der Mond, Welche auf 
beiden Seiten hervorleuchten, vermehren noch den Glanz; 
überdies umgeben den ganzen Körper zwei concentiische 
Kreise, zwei Aureolen, als Ausdruck der griissien Verherr- 
lichung, Sein Antlitz, ähnlich dem des göttlichen W'elt- 
heilandes, iheÜweis* auch dem des antiken Zeus, drückt 
Kraft, Einsieht und Milde aus. Er reicht mit seilten Aus- 
gebreiteten Händen und Küssen zu den uer Card ins (punkten : 
seine Macht erstreckt sich »Mnilicit vom Aufgange bis zfim 
Niedergänge, vom Mittag bis zur Mitternacht. Di« Winde 
sind ihm «nterthänig und dienstbar: mit der Hechten fasst 
er den Aquilo (Nord), mit der Linken den Eurus <Ost)i 
unter seinen Küssen aber halt er den Auster (Süd) and 
Zvphyrus (den Westwind). Will er daher die Tipmpe 
schmettern, die Chalrmic scherzen, die Flöte klagen, will 
er, den liedervullen Hau zum tausendstimmigen Lubgesango" 
aufbrausen lassen: die Diener seines Willens sind ihm 
sofort zur Hand. 

Von ihm nun gelten alle Zweige der Tonkunst nus^ 
daher bilden jene zwei Kreise, welche ihn umgeben, der 
kleinere eine Flache, welche die irdische Musik, der grös- 
sere einen Ring, welcher die himmlische Musik ui» fasst. 
ßtio irdische oder menschliche Muatk ist durch die 
drei berühmtesten Musiker des AlWrthums — Orpheus, 
*)'iüa und Pjthagßras dargestellt. Unter denselben (ritt 
am meisten Orpheus hervor, itnd zwar mit vollem Rechte; 
denn er ist der Repräsentant der Kirchenmusik, da 
er, ein religiöser Sanger, seine Kunst nur dem Gottesdienste 
gewidmet hat. Kr wird als einer der edelsten Menschen 
geschildert und als einer der höchsten W'ohlthüler der 
Menschen (durch Einführung und Verbreitung der Religion, 
Gesetze, Poesie und Musik) gepriesen. Ganz passend finden 
wir ihn also hier als einen im Aller schon vorgeschrittenen 
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Mann abgebildet, das würdige Haupt nachdenklieb auf die 
Linke gestützt, in der Rechten die ihm von Apollu geschenkte 
Leier haltend, mit deren Tönen er Alles bezwang. (Oder 
sollte dies Instrument die mittelalterliche Symphonie, viel- 
leicht die Citulc sein, womit er bei einem alltn franzits. 
Dichter die Dämonen der Unterwelt bewegt? s. Kiese- 
weiter „ Ucber die musikalischen Instrumente etc. im 
Mittelalter" Cacilia ßd. XXII, Heft 88, S. 214.) — Auf 
dar rechten Seite des Aür sitzt Ariun, mit Herodot zu 
sprechen ein Kitharsiinger (xi^a^iaSo;) , wie kein anderer 
seiner Zeit, in der Linken ein Saiteninstrument, in der 
Rechten ein Horn haltend, in welches er eben bläst, — 
ohne Zweifel der Repräsentant der weltlichen Musik 
(des Gesanges, der Saiten- und Instrumental-Musik). Oass 
erauf dem Delphin ruht, erinnert uns an die wundurliebliche, 
von Schlegel so trefflich behandelte Sage, — 0 genüber 
sitzt Pvthagoras, in der Rechten eine Art Waage hal- 
tend, vielleicht auch Glöckchen , an welche er mit dem in 
der andern Hand befindlichen Hammer klopft; auf seinem 
Schoosse. liegt ein Instrument, unzweifelhaft sein Monochord, 
— und so erblicken wie liier den Repräsentanten der. ge- 
lehrten Musik oder der M us ! k g e I c h r s a m k e i t. Kr 
ist nicht, wie man bei der Abbildung des hochberühmlen 
Well weisen erwarten sollte, als ein ernster, bärtiger Mann 
dargestellt, sondern jugendlich mit einem heitern En«cls- 
antluze, das entzückt der Time, vielleicht der Sphärenhar- 
monie, lauschet. Der blendende Glanz des Wunderbaren 
und Atissernatürlichcn, welcher das Leben, Wirken und 
die Lehren des Pythaguras umstrahlte, und das ihm nach 
seinem Tode fast göttliche Khrc verschaffte, mag wohl den 
Künstler veranlasst haben, der Figur hier eine allegorische, 
gleichsam göttliche, Jugendlichkeit zu verleihen. — Die 
drei genannten Meister haben übrigens nackte Füsse, welche 
in der christlichen Kuuslsjmbolik .sonst nur der Gottheit, 
den Aposteln und Engeln zukommen : wollte man dadurch 
sie als hoher begabte Wesen bezeichnen? Dies ist nicht 
unwahrscheinlich, wenn man die Verehrung, welche man 
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offenbar gegen die Musik selbst halle, und die allegorische 
Beziehung, in welcher dies Trifolium genommen ist, be- 
rücksichtigt. — 

Den Kreis der irdischen Musik umgibt die himm- 
lische, durch die neun Musen, die ewig jungen und 
heitern Tochter des Zons und der Mnemosyne, trefflich 
und vollständig ausgedrückt, Wie sehr ihre Kunst alle 
irdische an Vollkommenheit und Schönheit überragt, spricht 
sich schon in mehreren bekannten Mythen aus, namentlich 
in ihrem siegreichen Wettkampfe mit den neun Töchtern 
des Königs Picros. In neun Medaillen, die innerhalb eines 
Ringes zierlich an einander gereiht sind, umschweben sie, 
die Vorsteherinnen der Künste und des heitern Wissens, 
als begeisternde, helfende und schützende Wesen jene aus- 
gezeichneten Erdenmeifter. Ob sie absichtlich gerade in 
der gegebenen Reihenfolge und jede zu den einzelnen 
Künstlern gesetzt sind — zum Beisp. Kalliopc zur Seite 
ihres Sohnes Orpheus: lässi sich kaum bestimmen; jedenfalls 
aber ist zu bemerken, dass nur die bei Orpheus und Arion 
stehenden Mueen Tonwerkzeuge in den Händen halten, und 
«war die dem Orpheus zugeiheilten, die Harfe, Posaune, Vio- 
line - die zur Begleitung des Kirchengesangs gewöhnlichsten 
Instrumente; während die zur Seile des Pythagoras befind- 
lichen ohne musikalische Instrumente gezeichnet sind: eine 
ßesIHligung unsrer Annahme, dass Letzterer als Reprä- 
sentant der musikalischen Gelehrsamkeit, Orpheus aber als 
der der Kirchenmusik zu nehmen sei. Das edelgeformte 
Antlitz dieser Musen, ihr in starken Locken auf die Schul- 
tern herabfallendes Haar, ihre schönen Gewänder zeugen 
eben so sehr vom Geschick des Künstlers als von' seiner 
Liebe zu dem Gegenstande. Wie die lebendigen Sinnbilder 
der himmlischen Harmonie sich zur Kunst und zum Leben 
verhalten, deutet die in der Legende jedem Namen bei- 
gescliriebene Paraphrase an: Thalia — ponens germitia 
(die Keime legend) — legt die Keime alles Schönen und 
Edlen; Clio — bonafama (der gute Ruf) — verbreitet den 
Ruhm; Calliope — publica cox (die allgemeine Stimme} 
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— entzückt durch schönen Gesang; T e r p s icfl re (?) 

— arlium delecialio (die Ergützung der Künste} - - bringt 
allen Künsten Erbeiterung und Ergützung; M el po mc n e 

— meditationen faciens (Nachdenken schaffend) — nimmt 
mm Nachdenken und zu ernsten Klängen; Kralho (?) — 
ineeniem titnile (das Achnliche auffindend) kann Alles 
nachahmen und darstellen; Kuterpe — delectatio volun- 
tatis (die Ergützung des Willens) — ergötzt und stärkt den 
Willen zur Ausdauer; Polimnia (?) — capacittu memorie 
(die Fassungskraft des Gedächtnisses) — verewigt das An- 
denken; Urania — celeslis (die Himmlische) — hebt zum 
Himmel empor. — 

Wir haben in dem Vorstehenden eine getreue Erklärung 
unsrer Miniatur zu geben versucht. Man glaube nicht, 
dass wir Beziehungen hineingelegt haben, die als zu weit 
hergeholt anzusehen seien: die christliche Kunst war — 
man durchblicke dessfalls nur das Werk des alten Kir- 
clicnsvmijolikcrs Durandus „Rationale divinorum officiorum" 

— von den ältesten Zeiten her überreich an symbolischen 
Mildern und (ypologischen Darstellungen, die sie nicht allein 
aus den Schriften des alten Testaments und aus dem Mor- 
g<-nlandc, sondern sogar auch aus der griechischen und 
römischen Vorzelt aufnahm. (Finden wir doch in den 
Kunstwerken der ältesten Christen, in den Katakomben zu 
Rom, selbst Christus unter dem Bilde des Orpheus dar- 
gestellt, der durch die herrlichen Tflnc seiner Lyra die 
Thiers herbeilockt und bezaubert *). 



*) In dem uns eben zukommenden hiinderluleu Hi*fle der Cacilia 
finden wir die von dem verdienst vollen Herrn Cnstoa Anton 
Schmiel gegebene Anzeige eines sehr merkwürdigen Musik- 
werkes im Hoteschnille, diu im Jahre 1520 eu Augsburg 
erschienen tat. In der lateinischen Ziieignungsschrift desselben 
(s. 8. *77) findet aich ein Lob der Musik, in welchem fast 
dieselben Wesen, die wir auf unserm Minialurbilde erblicken, 
als Repräsentanten der Musik aufgeführt werden. Folgende 
Stelle daraus (wir geben sie zur leichtern Vcrslindniss in 
dem ich «r ITebersetanng) kann neigen, wie die Tonkunst in 
Cacilia, BJ XXVI. CRaft 10t.) 9 
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Wer möchte nun, nach dem Gesagten, noch bezweifeln, 
Jasa die Musik im dreizehnten Jahrhundert, also vor bei- 
läufig 600 Jahren, noch nicht die verdiente Würdigung 
gefunden, noch nicht den ideulen Standpunkt eingenommen 
habe, welcher der edelsten, ältesten und verbrei leisten aller 
schönen Künste gebührt? Wer milchte ferner noch be- 
haupten, dass es sich nicht der Mühe lohne, mit unsern 
Forschungen bis in jene Zeiten zurückzudrängen , um die 
kostbareren Ueberreste der damaligen Kunst dem Verderben 
und der Vergessenheit zu entziehen, und für die Gegenwart 
belebend und fruchtbar zu machen? — 



Anfang des sechazehnlen Jahrhunderts hochgehalten worden 
und wie auch die oben von um versuchte Erklärung nicht 
unbegründet ist. 

nNach Quintiliao waren bei den Allen die Musiker gleichbe- 
deutend mit den Prieslern und Weisen; so Moses, David, Zo- 
roasler, Linus, Orpheus, Plalo, Pylhajroras und uniibllg« andere. 
Auch (kl es bekannt, dass van der Musik Alles, was da lebt, 
intifjäsi wird; weil der himmlische Haitrb (infam celutlit, offen- 
bar dasselbe, was in unsrer Miniatur ABf), durch welchen das 
All belebt wird, seineu Ursprung von der Musik hergenommen 
hm, wie dies Plato lehrt, der auch die Husen, die Tücbler des 
Zeus und der Muemosyne, als die Harmonie der himmlischen 
Sphären erklärt. 



Erratuot. Auf Seile 104 Ut in der unleriten Zeile zu lesen: yukra 
AM publica, und: ich 5 ne statt a I Igemein*. 
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su der französischen und italienischen Auffassungs- 
Weise des Gesang -Vortrages. 



ITT an hört und liescl oft die Benennungen „Italien is che 
Gesangsbildung — südliche Gluth des Vor- 
trages," u. s, w Worin besieht dieser Unterschied? und 
worin kann er nur bestehen? — beruhet er rein auf den 
Bestandteilen (Elementen) der Tonkunst, oder auf den, 
mit der Tonkunst verbundenen, sprachlichen Bestand- 
teilen ? Hat etwa — 

a) hinsichtlich des Tonmaasses und des Tonsy- 
stems: 

der Italiener ein anderes Tonsjsteni als der Teufsche ? hat 
er andere Töne, und andere, dem Teulschen unbekannte, 
Tonfolgen? — welche wären es? — hat er andere, ent- 
weder die Harmonie, oder die Melodie betreffende, 
Ton- Accenle? und weiche waren es? 

b) hinsichtlich des Taklmaasaes (Schwe r niaas- 
s es,): 

bat clwa der Italiener andere Taklmaass'?, als die uns be- 
kannten Zweitel-, Drittel-, Viertel-, Neuntel- und Zwölf- 
lel-Taklmaasse ? oder hat er etwa in denselben andere 
metrische Accente, als die uns bekannten: dass nämlich 
der Niedertakt den schwersten Acccnt hat, der dritte Takt- 
schlag den zweitschwersten; dann, dass die Taktglieder 
2, 4, 6 u. s. w., im Vergleiche zu den Tafetschlügen, oder 
zu den Taklgliedern 1 , 3, 5 u. B. w. accentlos; im Ver- 
gleiche jedoch zu den ferner aus ihnen hervorgehenden 
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untergeordnete» Taktgliedem wieder accentios, sind? — 
welche wären die uns unbekannten Schwer-Accente? 

O hinsichtlich des Z e Um aas s es: 
hat etwa der Ilaliener andere, dem Teu Ischen unbekannte 
Z e itmaasse, und in denselben andere Zeitwährungen, 
andere Zeitlängen und Zeitg I ieder? — oder, diese 
drei Bestandteile zusammengefasst : — wird ein, von einem 
Tctitschen, oder von einem Italiener, verfassles Instritmen- 
tal-Tonwcrk ein anderes, je nachdem es vom Kutschen, 
oder vom französischen oder italienischen Orchester vor- 
getragen wird? — 

Antwort: „Nein!" 

Dieses Vorausbenatmte betrifft bloss das dem Tone 
Zugehüronde. Wenden wir uns nun zu den hörbaren 
Bestandteilen, die von der Stimme unzertrennbar sind, 
zum Klange der Stimme iusonders, zur Klangstärke 
und Klangdauer, so ergibt sich: 

d) hinsichtlich der verschiedenen Dauer gleichwer- 

dass die, durch bestimmte Noten« erthe bezeichneten Ton- 
Wührungen, In einem bestimmbaren und be- 
stimmten Zeiimttasse (als -J-, \-, >-', t '_-, 
Jj-wcrthig u. s. w.) in Italien dieselben sind wie in 
Teutschland, und in jedem andern Lande; was nun aber 
deren Klang-Dauer betrifft, ob z. ß.|cine viertel« erthige 
Zeillänge, oder Tonwährung, soll voll dauern, wie: 7; 
oder minder voll, wie: ff (so dasa eine kleine Klang- 
Unterbrechung stattfindet); oder wie: oder wie: ff; 
oder wie ff u. s. w. nach jeder beliebigen Abkürzung 
oder Verlängerung der Dauer einer jeden, durch Noten- 
schrift vorgezeichneten, Ton -Wahrung — so hat auch 
hierin die italienische Singweise vor der teutschen nichts 
voraus? ja, die teutsche Singweisc übertrifft hierin, eben 
der Eigen thiimltchkeit ihrer Sprache wegen, die italienische 
und französische; denn kann ein Italiener, ein Franzose 
ein leutsches Lied mit dessen lettischem Geiste vortragen? 
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kann er es, sogar in seine Sprache übersetzt, so vortragen, 
dass dieser Vortrag dem letitschen vorzuziehen sei? Redarf 
es hiezu einer Antwort? man Tragi; diejenigen, die Gelegen- 
heit gehabt haben, z. B. die /, a n b e r fl ii t e , den Frei- 
schütz, in fremden Sprachen zu h'ircn! — 

e) hinsichtlich der verschiedenen K 1 a n g - S t Ar k a r t en, 
Kfang-Stiirkmaasse, Klangstarkstufen 

hat der Ilaliener zu seinem Vortrage andere Startstufen, 
ein anderes (Crescendo) Anschwellen und Abschwellen 
des Klanges, als der Ternsche? kann dieses nur in Italien 
gelehrt und gelernt werden? Obwohl dies mit „nein" 
beantwortet werden mnss, so tritt jedoch beim Gesänge, 
hinsichtlich der mannigfaltigeren und freieren Stiirk -An- 
wendung, hier schon eine wesentliche Verschiedenheit ein, 
die aber ihren Grund im Sprachlichen, in der ver- 
schiedenen S prach t h Ilm I ichke i t hat, indem diese Ver- 
schiedenheit nicht, bei Instrumentisten , sondern nur beim 
Gesänge sich vorfindet, und desshalb, weiter unten, beim 
Sprachlichen, erörtert werden wird. 

f) hinsichtlich des Klang- und S tt m m w er th es und 
vom Einflüsse des Sprachlichen auf den 
Stimm - Gebrauch : 

In Teutschland wie in Italien gibt es gute, gibt es 
schlechte Stimmen: eine gute Stimme ist besser als 
eine schlechte; mithin ist eine gute teutsche Stimme bes- 
ser als eine schlechte oder mittel massige italienische; 
und eben so einer guten italienischen gleich, wenn sie 

nämlich eben so gut ist, Bei Anwendung der Stimme 

ist aber der Klangwerth vom Stimmwerthe wohl eu 
unterscheiden: Klangwerth bezieht sich auf die veredelte 
oder nicht veredelte Erzeugung einer Stimme; und hier- 
nach kann eine minder gute Stimme „veredelt," so wie 
eine vorzügliche gute Stimme ,, un ed e I ," oder doch nicht 
veredelt, sondern roh, erklingen. Solcher veredelte Zu- 
stand einer Stimme hängt aber, abgerechnet ihrer sonstigen 
künstlerischen Ausbildung, genau mit ihrer sprachlichen 
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ßelaulungsweise zusammen, so dass derjenige, dereine 
rolie Aussprache, auch eine rohe Singweise, — derjenige, 
welcher eine veredelte Aussprache, auch eine edle Sing- 
weise, hinsichtlich des Stimmklanges, offenbaren wird. Es 
unterscheidet sich nun der Stimmgebrauch der teutschen 
Aussprache gar sehr von der der italienischen Laularl: 
die teulsvhc Aussprache (wie schon in der früheren Ab- 
handlung nachgewiesen) hat etwas Stöhnendes, Gestöhu- 
les und Gedrücktes; die italienische elwas Gehauchtes und 
Offenes, welcher Unterschied bei der Aussprache der Voeale 
deutlich hervortritt. — 

Diese italienische hauch strömende, und offene Klangweise 
aber verbindet zugleich mit sich eine gewisse fortdauernde 
Klangschwellung, wcsshalb der Italiener, wie der Franzose, 
ebenfalls die zweite Sylbe nicht abklingend sprechen kann 
wie „haben, Weber," sondern er dehnt jede Sylbe, so 
dass es uns scheint, als spräche er „haben, Weber." 

Dieser Unterschied in der teutschen Sing-Sjlbung und 
Sing- Wortung ist aber eben so wesentlich und wichtig, 
als obige Singlautung: die tculsche Sprache hat selbst- 
werthige Stam m-Sy I b en, und diesen untergeordnete 
nebenwerthige, beiwerthige und mitwerthige 
Sylben, und fordert, dass diese in der Aussprache (ihrem 
verschiedenen Wert he nach) deutlich durch den Sylb-Accent 
(grammatischen Accent), d, i. durch den grössere» oder 
minderen Sylb - Nachdruck , unterschieden werden ; ( in 
„wahrhaft" fordert die erste selbstwerlhige Sylbe den 
stärksten Nachdruck, — die zweite und nebenwerthige 
Sylbe einen minderen Nachdruck, — in „wahrhafte" 
fordert die dritte (bloss mitwerthige) Sylbe, ohne allen 
Nachdruck, also vollkommen nach d rucklos, gesprochen 
zu werden; — es Sndct nun aber solche Unterscheidung 
der Wortsylben, — wenigstens in so deutlichen Abstu- 
fungen, —in der italienischen und französischen Aussprache 
nicht statt: bei dieser erscheinen alle Sythen, wenn auch 
nicht grade als gleichwerthig , doch nur als selbst- und 
neben werthig verschieden, und daher in ihren Währungen 
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sich ziemlich gleich, ähnlich wie in der teulschcn Sprache 
die selbst- und n cb e n «erringen Sjlbcn so ziemlich 
gleiche Währung haben, als: „habhaft, leblos" u. s.w. 
— Solche Gleichwährigkeit der Sylben — welche 
etwas ganz verschiedenes ist von Sylb-Lange und Sylb- 
Kürze, — bewirkt denn auch hinsichtlich der Aussprache 
jeder Svlbe eine gewisse Klang-Dehnung, oder doch ein 
V est halten des Klanges, selbst wenn er kurz ist, so 
dass die italienische wie die französische Aussprache, 
Sprech- wie singweis, sich von der teutscheit unterscheidet 
wie veetsteht'ndcr Orgelklang vom sich verflüchtigenden 
Klavierklange: denn so wie auf der Orgel jeder einzelne 
Klang plülzlich entsteht, eben so plötzlich abklingt, und 
ihm zwischen Entstehen und Abklingen eine gleichwer- 
tige Stärke bleibt, — nach eben solcher bestimmten 
Slärk-Uauer fasst der Italiener und Franzose seine Sjlbcn 
auf, und gibt jede, orgclmässig, gleichwertig, — (dass 
er sie nicht anders außasst, sich nicht anders vorstellt, und 
sie nicht anders zu geben vermag, ist in der Aussprache 
obiger angeführter Wörter, „haben, Weber," nachgewiesen.) 
Die Auffassung solcher schon Sprech weisen, und also 
zur Gewohnheit gewordenen Sjlb-Dehnung, trägt er in den 
Gesang über und singt jede Sylbe, sei sie kürzer oder 
länger, stets mit einer gewissen orgelmässigen „Volt- 
Währung:" so dass " T f 1 |~ hinsichtlich der 

Zeilwährung und der gleichmässigen Stärke (der Klang- 
werthung nach) dem ähnlich ist, wie wenn diese Tone auf 
der Orgel vorgetragen würden einer dem anderen nach 
gleichklingend; der Ternsche hingegen wird die unterge- 
ordneten und abgeleiteten Sylben „ben, ber" so verflüch- 
tiget vortragen, ähnlich, wie diese Töne auf einem Claviere 
angeschlagen, ohne allen Dehnungs-Nachdruck) verflüch- 
tiget verklingen. Solche cla v i ermässige Verflüchti- 
gung des Klanges, durch den accentlosen blossen Nach- 
klang der häufigen Nebensylben begünstiget, ist zu einer 



Digitized Oy Google 



112 Vom Unterschiede leulacher Auffattung 



gewissen RigenthUml ichkeil "der Ionischen Singweise ge- 
worden. 

Da nun selbstworthige und neuenwerthige Sylbrn beim 
italienischen Vortrage gleichgelten — die bei- und bloss 
niilwerthigen (aceentloscn) kennt der Italiener nicht — so 
würde eine unausstehliche Einförmigkeit der Sjlbwertlie 
daraus hervorgehen, wenn diesem nicht von einer anderen 
Seite entgegen gewirkt würde, nämlich durch die Mannig- 
faltigkeit der Stärkacce nte, denn; bei der Gleicli- 
werthigkeit der Wortsvlben, gestaltet die italienische 
Sprache willkührlich zu jeder Sylbe einen Slärkacceiit, ja, 
um der Eintönigkeit der gleichwertigen Silben entgegen 
zu wirken , ist es sugar zum Gesetze erhoben, dass jede 
To n Steigerung auch eine Steigerung der Stärke erfor- 
dere. Durch diese gesetzlichen Stärksteigerungen inner- 
halb der vorgeschriebenen Stiirkarten , bekommt von vorn 
herein der italienische Vortrag eine Mannigfaltigkeit der 
Ton-Accenle, welche, wenn auch nicht grade der (einsehen 
Sprache fremd, doch ihr nicht heimisch sind, denn : sollte 
z. ß. bei nachfolgender Verszeile, „Freude, schöner 
Götterfunken" je dio zweite Sylts eine höhere Beto- 
nung vor der ihr vorausgehenden haben, so gestattet diese 
höhere Betonung nicht geradezu und unbedingt eine. 
Klangs tärkung, indem es sich dann leicht würde an- 
hören lassen, wie: „Freude, schöner -Götterfunken," welche 
Stärksteigerungen aber der sprachlichen Aceentlosigkeil der 
ausdruckslosen Mitsylben entgegen sein würden. Das Vor- 
handensein solcher aceentloscn bloss mitwerthigeo Sylben 
in der teutseben, so begrifTriohtig unterscheidenden Sprache, 
ist demnach zum Theile ein Grund, dass der tonische Ge- 
sang zu der Freiheil und Feinheil der italienischen, ganz 
unbeschränkten Slärkglicdung, sich nicht zu 
erheben vermogle, indem in tonischer Sprache der Acccnt 
der Klaugstärke zu eng an den Acccnt der metrischen 
Schwere, und an den grammatischen oder spracheigenen 
Svibaccent gefesselt ist , während die italienische Sprache 
zu jeder einzelnen Sylbe eine völlig unbeschränkte Stärk- 
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gliedung gestallet, und die jedesmalige zweite und leichte 
Sylbe mit einer gedehnten Schwellung , oder mit einer 
schwellaJinlichen Dehnung,, vorzutragen erlaubt, wo nach 
stockteutschem Vortrage diese Svlbe verkürzt und clavier- 
artig verklingend gesungen wird. Die stockilalicnische Vor- 
tragsweise mit ihren Klangdehnungen, Klangschwellungen 
und regelmässigen Tonaccenten (der höheren Töne) wirkt 
mehr auf das sinnliche Begehr-, Empiiodungs- und Ge- 
fühlsvennögen ; die stocktcitlache Vortragsweise nimmt mehr 
das Begriffsvermögen (den Verstand und die Vernunft), 
sowie überhaupt die geistige, freie Willens- und An- 
schauungsthätigkeit in Anspruch. 

Fragt man nun: welche ist die richtige, und also 
die bessere Vortragsweise? so ist hiernach die Antwort: 
„unbedingt, keine;" nach Umständen „jede": soll 
allein, oder mehr, auf das blosse B egri ff s vermögen 
hingewirket werden, so ist durchaus erforderlich, dass die 
Begriffe, ihren Beziehungen und Abstufungen nach, deutlich 
gegen einander abgewogen , und die zu singenden Wörter 
demnach ihren logischen und grammatischen Accenten ge- 
mäss, vorgetragen werden, wozu die leutsche Atiffftssttngs- 
weise in teutscher begriffklarer Sprache sich am besten 
eignet, weil sie vermittelst ihrer Begriff-Leiter, vom 
übergeordnetsten logischen, bis zum untergeordneten gram- 
matischen Accente der unbedeutendsten Anhängsylbe, — 
und, wie Tür jeden Begriff ein Wort, so für jede Begriffs- 
abstufung einen Ausdruck hat , welche Begriffsunterschei- 
dungen (wie bei Svlbcn, so bei Wörtern) bei der italieni- 
schen Vortragweisc ganz verwischt werden, eben weil sie 
jede Sylbe und jedes Wort mit einer vollen Wichtigkeit 
hinstellt — {die Gefühls- und Empfind ungsaeconto der 
Affekte gehören natürlich nicht hieher). — Soll dagegen 
allein, oder mehr, auf das Begehr- oder Gefuhlver- 
mögen hingewirkt werden, so steht die italienische Vor- 
tragsweise im Vortheile, da bei der ihr üblichen Alhem- 
Ströraungsweise schon jeder Ton eine Farbe der Leiden- 
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schaft erhält , die dem teiltschen Sli mm gel) rauche erst 
angeschult werden muss, auch nngeschutt werden kann. 

Hieraus ergibt sich denn im bestreitbar : 
einmal, dass es eine verschiedene Auffassungsweis« (ähn- 
lich wie Ciavierklang zum] Orge l klänge) zwischen (ein- 
sehen) und italienischem Singvortrag gibt: die tonische 
spricht sich mehr durch Darstellung der Begriffe, die 
italienische mehr durch Darstellung der Gefühle aus; 
die te ul sehe hält mehr an den Ton-Begriffen fest, gibt 
desshalb clavierartig und dabei accentvoll die Töne bloss 
an, und begnügt sich mehr mit deren geistigem Gehalte, 
mit dem blossen Inhalte; die italienische fasst mehr die 
körperlich Ii Urbaren K lang fo r m en , und also mehr die 
sinnliche Darstellung der Tonhrgriffe auf, gibt orgel- 
artig, mit anhaltend vollwertigem Klange, alle Tonfolgen, 
orgelt sie gevrissermaassen , einesteils accentlos, doch 
andererlhcils mit mannigfaltigen und freien Stärksteige- 
rnngen ah. 

Dann , dass die leutscho Stimm - Anwendungsart die 
italienische sich aneignen kann, und hinsichtlich des ver- 
edelten Wohlklanges, und in Beziehung auf Geföhlsausdruck, 

— die Töne vollwerthig durch Klangschwellung auszufüllen, 

— solche sich aneignen soll; dass die italienische aber, 
eben so wenig unsere Sylbabsltifitnge«, als unsere Begriff- 
Scharfen sich anzueignen vermag, und desshalb, sowohl in 
ihren Vollkommenheiten als in ihren Schwächen, stock - 
italienisch bleiben wird. 

So wie nun dem Italiener und dem Franzosen die bloss 
nachklingende Absprechart unsrer leichten Sylben fremd 
ist, und er solche stets mit einer gewissen Gewichts- 
Dehnung aussprechen wird; eben so ist auch bei Ton- 
gliedungen seine Auffassmigsart derselben dergestalt, 
dass er jeden Ton als in seiner Dehnung klingend (den 
Orgel - Ton Tu Igen ähnlich) sich vorstellen, und, auch bei 
geschwinder Tonfolge, ihn mit einer kiangstrümenden Deh- 
nung vortragen wird, so dass er das jedesmalige zweite 
und leichte Tonglied (welches die teutsche Siogweise 
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leicht um] bloss nachklingend zu geben pflegt) ebenfalls 
mit einer Dehnung, und bei einer Tonsteigeriing, sogar 
noch mit gesteigerter Stärke zu singen, sich veranlas*! 
fählt. — Bei Drei- und Viergliedern findet derselbe Fall 
statt: wo nach tentscher Singweise der zweite Ton einer 
Triole ganz unbedeutend, und nur wie liinlcüngend zum 
dritten, gegeben wird, tritt, nach italienischer Singweise, 
der zweite und dritte, gleich dem ersten, mit ganzem 
Klangwcrlhe auf, und also mit Verwischung der metrischen 
Accenle. Untersucht man nun, welche Vortragweisc die 
richtige sei, so ergibt sich, <Iass, strenggenommen, beide 
fehlerhaft sind, obwohl sie 1 h e i I w e i s e gut geheissen 
werden können: der Italiener muss, um metrisch richtig 
zu gliedern, dem Klangwerthc der zweiten, dritten und 
vierten Tonglieder etwas entziehen; der Ternsche, welcher 
diese gesetzlich metrischeu Abstufungen, sowohl hinsichtlich 
der bloss m i t w e r thigen Sylben , als der abgeleiteten 
Tabtglicder (der zweiten, dritten und vierten eines Takt- 
schlages) zu grell nimmt, — muss den zu sehr verflüch- 
tigten Klangwerth seiner leichten Kndsylben sowohl, als 
seiner leichten Tonglieder, etwas vermehren, doch so, 
dass dadurch deren Acccntlosigkeit nicht aufgehoben werde. 

Was aber die 0 I i e d e r u n g , die enge Verbindung 
mehrerer Töne zu einer Tonsylbe betrifft, und die eng 
damit zusammenhängende T o n f ert i gkei t , — die eben 
daraus hervorgehl, dass die Erzeugung des Klanges 
mit jener, dem Italiener eigenen Belautungsweise bewerk- 
stelliget werde, — so besitzt unbestreitbar die italienische 
Mundart Vorzüge, welche die teutsche sich noch anzueignen 
hat, um, an und für sich, wohlklingend werden zu können. 

Aus Obigem ergibt sich, dass eine offene und veredelte 
Belautungsweise, und eine daraus hervorgehende ungezwängte 
Klangerzcugung allerdings bis jetzt im allgemeinen vorherr- 
schende Vorzüge der italienischen Singweise sind; nicht 
aber, dass die.Auffassungsweise des italienischen Vortrages 
derjenigen des tcutschen Vortrages selbst vorzuziehen sei: 
dass die italienische Singweise mehr eine sinnlichere 
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Wirkung, die teutsche dagegen mehr eine geistigere, 
eu erwirken vermöge; und dass desshalb, so wenig der 
italienische Gesang seiner sprachlichen Wesenheit nach, 
je dem teutschen gleich werden kann; eben so wenig der 
t (mische Gesang dem italienischen gleich zu werden stre- 
ben darf, ohne dadurch sich seiner Vorzüge zu berauben. 

Wenn demnach das Sprachliche einen so grossen Anlheil 
am Kunslwerthe des Gesanges hat, so erhellet auch daraus, 
dass alsdann eine deutliche und wohl klingende Aus- 
sprache einen wesentlichen Beslandlheil des Singens 
ausmacht; dass eine offene, der italienischen Mundart 
eigene, Belautting, — (so wie eine vollwerthigo Be- 
dingung, nicht allein der selbslwerthigen Stammsil- 
ben, sondern auch noch der abgeleiteten und accenl- 
losen Sylben, damit diese nicht zu verflüchtigt erklingen) 
— dasjenige ist, was der teutsche Sänger vornweg au 
erringen streben muss, und wozu ihm die italienische Be- 
lautungsweise als Vorbild dienen map. Doch darf er 
sich mit dieser nicht begnügen: der Italiener hat nur fünf 
Selbstlauter: a, e, i, o, u, von diesen ist aber e nicht 
das unserige, sondern mehr ein ii; der Teutsche hat deren 
sechszchn , dazu noch vier Doppellaute, nämlich, von: a, 
e, i, o, u, 8, o, ü, hat er einen jeden, sowohl hell - als 
dunkellaulig, z. B. Wahn, wann: wehn, wenn: Lied, 
litt ii. s. w.j also jeden der acht Seibsllauler doppelt, 
während der Italiener sein a, sei es lang oder kurz, voll- 
kommen gleich belautet. Diese secliszchn fache Unter- 
Scheidung der Selbstlauter, dazu die vier Doppellauter 
„ai, au, Sil (ati), eu (oi)" mit Wohlklang zu singen , und 
dabei sie deutlich auszusprechen, fordert Ucbungen , die 
dem Italicner fremd sind, und daher sich nicht durch Sul- 
feggien und Vokalisen ersetzen lassen. Doch muss zu allem 
diesen die italienische offene Bclaulungsweise zum Grunde 
gelegt werden. Nicht minder ist die Aussprache der 
gehäuften teutschen Woppelmillanter schwieriger, so dass 
sie nicht aus italienischen und französischen Singlehren 
angeeignet »erden kann. 
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Diese, der tenischen Sprache eigentümliche, Hänfling 
der Mitläufer, die zwar den Sylben und Wärtern eine 
gesteigerte geistige Kraft verleiht, ist zugleich wieder eine 
zweite Ursache, den Klar.g der Sylben zu verkürzen, und 
dadurch den bloss sinnlichen Ausdruck, den der Klang- 
dauer und der Klangvollwertliigkeit zu mindern: und wie 
für teutsche Singweise die erste Klang- Herabwerlhung 
dadurch hervorgehen mussle, dass, bei dem steten Wechsel 
zu benachdruckender Stammsyiben und der stumpfen End- 
silben, das Gchilr an die Auflassung dieses clavierähnllchen 
Berklingens der Wort- Endungen , und dadurch auch der 
einzelnen Sylben , sich gcwühnlc, — so wird noch eine 
zweite Klang-Herabwprilttmg durch die gehäuften Doppel- 
mitlauter der teufsehen Sprache veranlasst , indem die 
Klangdauer einer Silbe nnlhn endig um so viel verkürzt 
werden muss, als die Doppelmitlauter Zeit zu ihrer Aus- 
sprache fordern, so dass dadurch jede, durch ihre Doppel- 
mitlauter, prosodisch lange Sjlbe sogar eine kürzere 
Klang-Dauer bekommt, als eine prosodisch kurze Sjlbe, 
die nur aus einem Seihst- und Millanter besteht. Es 
steht demnach eine teulsclic Kraftsylbe (jede vier- lind 
fünfiaulige) — z. R. „ Kr a fisp r nc h — Machtwort" 
— zu der Kraft ihrer K la ng w ähr ung in umgekehrtem 
Verhältnisse, und also gcwfcsermaassen im Missverhültnisse; 
denn: soll zu einer uiiissigen Zeitdauer eine solche vier- 
oder fiinflaiitige Kraft -Njlbe gesungen werden, so wird 
sie grade, ihrer Klang-Währung nach, einer verminderten 
Klang-G el (11 ng unterworfen sein, dadurch, dass die Mit- 
lauter den Klang der Sjlbe um soviel abkürzen, als sie 
zu ihrer Aussprache Zeit bedürfen, ähnlich, wie ein Ton 
an Wahrung soviel verliert, als ein ihm vorausstellender 
Vorschlag, oder nachfolgender Nach seh Ing, für sich davon 
in Anspruch nimmt. Dass nun eine solche nothwendige 
Klangverkürzung mchrlautiger Sylben nicht noch über- 
boten, und der Klang, unter dem Gewichte der ilim 
anhängenden Mitläufer, nicht ganz erdrückt, oder verdrückt 
werde, — dass die bloss mitwerthigen und accentlosen 
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Sjlben oicht zu abgestumpft und fast klanglos, Dicht matt 
gesungen werden, — dieses ist ein, für teutschcn Gesang, 
sehr zu beachtender und schwieriger Gegenstand, der sowohl 
besondere Lautir- als noch sorgfältigere Wortungs- 
Uebungen erfordert, damit «in - und mehrsilbige Wörter 
sprachrivhtig gegliedert werden. 

Die grösste Schwierigkeit bestehet hauptsächlich darin 
die bluss mi l wert Iiigen Kndsjlben völlig accentlus 
folgen zu lassen, so dass sie fast klingen als ob der ihnen 
inwohnende Selbstlaut „e" fehle, wie: 




Hieria muss das jedesmalige zweisilbige Wort klingen 
wie das ihm vorausstehende einsylbige, jedoch den 
Selbstlaut „e" deutlich, und mit einiger Dehnung, jedoch 
nicht mit voller Zeitwährung, hören lassen. — Doeb 
darf da, wo eine Na ch dr ucksa t ei ger ung erforderlich 
ist, auch die zweite Sylbc mit Siebdruck gesungen werden, 
nur darf es nicht ohne hinreichenden Grund, and nicht 
stets , geschehen. 

Findet jedoch eine Ton-Verlängerung, verbunden 
mit gesteigerter Ton - Höhe, statt, wie: 



hoffen, n.llfn, •ins», (llubn , Iioffen, w.lltn, liinu, e !iub«a ; 

dann ist der Vortrag der vier ersten Takte, worin die 
»weite und bloss m i l we rthige Sylbe mit S ch wel Ikla ng 
eingesetzt wird, richtig; der Vortrag der vier letzten 
Sylben mit Stoss - A nk I ang dagegen sprachwidrig, und 
unzulässig. 

In all diesen Fällen muss die zweite Sylbe nur wie 
nach klingend, und nicht als gle ich w e rthig mit der 
ersten erklingen. — Dieses Wenige hier bloss als eine 
Andeutung der verschiedenen Sylb -Wertigkeit. 

J. Ch. Jtiarkwort, 

Groiih, Heu. Vokalmusik - Direktor. 



Der praktische Organist, neue voll- 
ständige Sammlung von Orgelstücken aller Art. 
Ein Hand- und Hilfsbuoh zur allseitigen Aus- 
bildung und zum kirchlichen Gebrauche. Mit 
Original beitragen der bekanntesten und vorzüg- 
lichsten Orgel-Componisten, herausgegeben von 
J. G. Herzog, Organist an der evangelischen 
Stadtpfarrkirche in München. 1. und II. Band. 
Mainz, bei B. Schot t's Söhnen. Preis: jeder 
Band % fi. 24 kr. 

Von diesem vorzüglichen Werke liegen uns die z«ei 
ersten ßämie vollendet vor (dem Vernehmen nach wird 
auch der drille Band in einigen Tagen ausgegeben), un- 
streitig eine grosse Bereicherung dieses Theila der musi- 
kalischen Literatur. Der erste Band, sämml liehen Orga- 
nisten, Cantoren und Scliullehrern Häverns gewidmet, liefert 
in 97 Nummern 1) Vorspiele, und zwar a) allgemeine, 
theüs in den neuen, theils in den allen Kirchentonarlen 
verfasst, bj Clioralvorspiele , 2) Nachspiele und Fugen, 
3) einfache Choräle und 4) einige Kirchengesange. Oer 
zweite Rand, mit einer Dedicalinn an Dr. Felix Mondels- 
sohn-llartholdy geziert, bringt 87 unter dieselben Bezeich- 
nungen ZU fassende Musikstücke, Schon in dem 94'™ und 
96'™ Hefte der Cacilia haben sich über das fragliche Werk 
sehr gewichtige Stimmen vernehmen lassen, die musikalische 
Tüchtigkeit und den Fleiss des Herausgebers anerkannt, 
und die Arbeit selbst, als eine sehr verdienstvolle und 
nützliche, allen Organisten zum praktischen Gebrauche an- 
empfohlen. Das rühmende Unheil , welches Uber eine» 
Theil des Werkes ausgesprochen worden, ist gewiss auch 
auf das Ganze auszudehnen, und eine fernere Recension 
von einem intelligenten Sachkundigen wird wohl auch in 
diesen Blättern nicht ausbleiben. Bis eine solche erscheint, 
dürfte es vielleicht den verehrten Lesern von Interesse 
sein, auch eine Stimme des Auslandes über das Herzog *- 
sehe Werk zu vernehmen. F. Danjou gibt darüber. (in der 
zu Paris erscheinenden Revue crifique) und zugleich über 
das Orgelspiel der neuesten Zeit einige Notizen , die wir 
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im Auszüge milth eilen , ohne sie eben verantworten und 
ihre Anwendung versuchen zu wollen. 

Man spielt heutzutage in jedem Thcile von Europa die 
Orgel auf eine andere Weise. In Deutschland ist der ge- 
bundene und fugirte Styl allein im Gebrauch; in Frank- 
reich hat man allgemein den Concert- oder Symphonie- Styl 
aufgenommen ; in Spanien findet man daran Geschmack, 
die schlechtesten Claviers (ticke des 18« n Jahrhunderts auf 
die Orgel zu übertragen-, in Italien werden gar Bruchstücke 
aus Opern, Ballelweiien u. dgl. für die Orgel arraogirt: 
Überall fehlt es an einer festen Norm, welche Gattung von 
Musik diesem vorzugsweise kirchlichen Instrumente za- 
kommt, und ihm allein die gebührende Anerkennung und 
Gailling verschaffen kann. Die Musik für Ciavier und 
Piano hat allmählich ihre Form und Natur verändert, in- 
dem sie den Modifikationen, die das Instrument selbst er- 
fahren hat, nachfolgte : diese Veränderungen sind überall 
und fast zu gleicher Zeit angenommen worden. Die Musik 
eines Thalbrrg, eines Liszt und anderer Mode -Virtuosen 
wird eben so zu Madrid wie zu Petersburg, zu Rom wie 
zu Berlin gespielt und geschätzt. Nicht so geschieht es 
mit der Orgel. Die Compositionen von Adolf Hesse würden 
in Spanien weder vorgetragen noch verstanden werden, 
und die Musik des H. Lefebure, des Organisten von St, 
Rock, würde in Deutschland ohne allen Erfolg bleiben. 
Woher diese Geschmacksverschiedenheitf Gibt es einen 
der Orgel eigentümlichen Styl? und ist dieser irgendwo 
schon in Anwendung? 

Die der Orgel innewohnende Kraft, einen Ton bis in's 
Unendliche zu verlängern, hat seit dem 16lf? Jahrhundert 
Veranlassung zn dem sogenannten gebundenen Styl gegeben, 
einer regelmässigen Anwendung der Verlängerungen , und 
zu der daraus entspringenden Gattung der fugirten Musik. 
Dieser Slyl, der schon von den Meistern des 16'_ rn Jahrh., 
Gabrielli und Claudio Merulo, mit Talent ausgebildet 
worden, nahm in den Werken des Frcscobaldi einen neuen 
Aufschwung, und erreichte den höchsten Grad der Vollen- 
dung in den Compositionen eines S. Bach, eines Handel, 
Pater Marlini, Eberlin, A Ibrcch tsberg er n. A. 
Im Anfange des 1?" Jahrh. behandelten die französischen, 
spanischen , italienischen und deutschen Organisten die 
Orgel alle auf gleiche Weise; sie bedienten sich der ge- 
bundenen und fugirten Gailling, mit einer Anwendung auf 
die Kirchenmusik. Diese Schule, durch das Genie Bach's 
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und Händel'« verherrlicht, hat in Deutschland Wurzel 
Kefasst. Rinck, Ad. Hesse, Mendelssohn, .S. Sech- 
Ter, Schneider, Fischer urtd alle dite grossen Organisten 
dieses Landes haben nicht dahin gestrebt, den Styl des 
S. Oacli zu verändern, sondern ihn stets als ihr Vorbild 
anerkannt; sie haben jedoch der Fuge die Forme» der 
modernen Harmonie, die KüIinhcHen der deutschen Schule 
eingefügt: im Üebrignn bieten ihre Conipositioncn keine 
wesentliche Verschiedenheit von denen Bach's , den noch 
Keiner überlroffcn , ja nicht einmal erreicht hat. 

Inzwischen hat man in 'Frankreich, Spanien und Italien 
allmählich den gebundenen Styl verlassen, Und statt dessen 
den Geschmack und die Effekte der Clavier-Musik auf die 
Orgel zu übertragen gesucht. Marchand, ein berühmter 
französischer Organist und Zeitgenosse des S. liach, scheint 
zuerst diese Bahn betreten Zu haben; ihm folgten Daquin, 
Balbaslre, Mirotr, Sejan, Bliu, M arr ig u es, 
Charpentier, und von diesen stammen wieder die ge- 
genwärtigen Organisten Frankreichs in direkter Linie. In 
Spanien scheint sich der Geschmack Zu derselben Üeit wie 
in Frankreich verderbt zu haben, mit dem Unterschiede 
jedoch, dass dort der Orgelstyl ein Jahrhundert lang un- 
verändert geblieben, während er in Frankreich immerfort 
den Modifikationen gefolgt ist, welche in die Instrumental- 
musik eingeführt wurden. 

Weder in der deutschen noch in der franzosischen Schule 
Ündet man, dass das religiöse Gefühl das Prinzip und die 
Geschmackregel der Künstler wäre. S. Bach und seine 
Nachahmer haben die Wissenschaft und ihre zahllosen 
Formeln zur Grundlage ihrer Schule genommen, um) indem 
sie sich vorzugsweise dem Verstände und Nachdenken zu- 
wandten, eine Schule begründet, welche ieh die spirituelle 
nennen mochte , während die französischen Organisten , im 
Streben nach materiellem Effekte, und von der Absicht 
geleitet, dem Hörer einen rein sinnlichen Genuas zu bereiten, 
eine Schule hervorgerufen haben, die man die sensuelle 
nennen muss. Das religiöse Gefühl, der eigentliche Geist 
der kirchlichen Frömmigkeit Wohnt weder in der einen, 
noch in der andern. Wenn ich daher auch, vom Stand- 
punkte der Kunst aus, die Werke des S. Bach bewundere; 
wenn ich mich lebhaft angezogen fühle durch die Geschick- 
lichkeit, womit dieser grosse Meister seinen Gegenstand 
behandelt; wenn ich über die unendlichen Mittel, welche 
ihm die Kenntniss der Harmonie bietet, erstaune: so niiiss 
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ich gleichwohl erklären, dass man, um solche Musik zu 
gemessen, einer ausgedehnten Unterweisung, einer Ge- 
wohnheit, nachzudenken, und eines geübten Unheils bedarf 
— Eigenschaften, die man gewiss nicht bei zwei Drittheil 
der Gläubigen voraussetzen kann. 

Dagegen besitzt Alles, was die Kirche, und zwar di« 
katholische, hervorgebracht hat, einen zweifachen Charakter, 
Griisse und Einfachheit; dieses sind die Grundbedingungen 
des Schonen, die sich in dem Kirchengesange verwirklicht 
finden, und ihn dem Gottesdienste entsprechender machen 

-als jede andere Art moderner Musik, 

Vergebens habe ich mich bei den Meistern der Ver- 
gangenheit und unsrer Tage nach vollkommenen Mustern 
des Styls für die Orgel umgesehen : ich habe keines ge- 
funden. Der französische Styl ist wegen seiner Leicht- 
fertigkeit verwerflich, der detitsche wegen seiner Trockenheit 
unannehmbar, der italienische ist eine wahre Profanation 
und der spanische verabscheuungswürdig. Wir mÜ3sen 
daher immer noch ein Genie erwarten, das, eingedrungen 

.in die Kenntnis» dos Kirchengesanges, eingeweiht in alle Ge- 
heimnisse der Tonsetzkunst, erfüllt von dem wehren Geiste 
der religiösen Musik, die bis heule noch vermissie rechte 
Art von Orgelmusik erschafft. Die gebundene Schreib- 
art wird wohl jedenfalls die Basis des wahren Orgelspiels 
abgeben; desshalb ist aber nicht gesagt, dass die Effekte 
dur Symphonie- und Concertmusik gänzlich verbannt sein 
müssen. Wie es in der Kirche selbst ein Cercm'uniat , 
Prozessionen u. dgl. gibt, so gestattet auch die Kirchen- 
mnsik die Anwendung eines marbirten Rhythmus, wofern er 
nur der Würde der kirchlichen Feier angemessen bleibt. Ja 
selbst die Spielereien und Neuerungen, womit man in letzter 
Zeit die Orgeln zu bereichern sucht, können mit Nutzen 
angewandt werden, wenn nur die durch sie hervorgerufene 
Stimmung einen religiösen Charakter behält. 

Durch ein tiefes Studium und eine sorgliche Anwendung 
der eigentlichen Kirchenmusik kann man vorzüglich den 
Compositionen für Orgel ein eigentümliches Gepräge geben, 
so dass sie in Majestät, Ruhe und Erhabenheit dem Kir- 
chengesange würdig an die Seite treten. Die grossen Meister 
des sechszohnten Jahrhunderts, Palestrina, Orlando de Lassos 
u. a., haben ihre unsterblichen Werke geschrieben, ohne 
die neueren Kunstverrenkungen anzuwenden oder zu kennen. 
Ihren Styl wieder vollkommen herzustellen und demselben 
bei der jetzigen Generation Eingang sa verschaffen, würde 
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ein höchst schwieriges, dabei aber verdienstvolles Unter- 
nehmen sei tu denn, wenn sie gleich ebenfalls an einem 
der gerügten Fehler litten, indem sie mehr auf die musi- 
kalische Gelehrsamkeit als auf die kirchliche Ang emusseii heil 
geachtet haben; so haben sie doch nur kirchliche .Musik 
gekannt und dieselbe in allen ihren Beziehungen zur Har- 
monie dargestellt. Diese Beziehungen aber kennt heutzutage 
Niemand mehr. Ein einziger Künstler in Kuropa, Simon 
Sechter, Organist an der K. K, Hofkapelle zu Wien, scheint 
an sie gedacht zu haben, als er einen Versuch von Präludien 
alla Palestrina veröffentlichte. 

Um diese Betrachtungen zusammenzufassen , möchten 
wir behaupten, dass derjenige ein vollkommener Organist 
wäre, welcher die majestätische Musik l'a I est r i n a's mit 
der sanften und frommen Melodie einiger Adagios Haydn's 
zu verbinden wüsste, der von Marcello die müchtigen und 
gewichtigen Rhythmen und von S. fiach oder Händel die 
zahllosen Hilfsmittel der Kunst und ihre inauchfaltigen 
Harmonie -Uebungcn liehe. 

Die Orgelmusik der Deutschen besitzt zum Theil die 
Eigenschaften, deren uns er s Dafürhaltens der kirchliche Styl 
durchaus nicht entbehren darf. Besonders zeichnen sich 
die Compusitionon Rinck's durch eine liebliche, an mm Ii ige. 
einfache Harmonie, durch einen gewichtigen Rhythmus und 
durch treffliche Anwendung von künstlerischen Formen aus. 
Ktn Gleiches lässt sich von vielen Stucken sagen, die 
Herzog in seinen „praktischen Organisten" aufgenommen 
hal. Mehrere derselben sind von den besten deutschen 
Meistern, z. ß. Ad. Hesse, Schneider, Fischer. Pachclbel, 
Stolze, Hodetischalz , Becker u, s. w. verfasst, und den 
Composiiionen von Herzog selbst gebührt der Ehrenplatz 
neben denen der verdienten Männer, die wir angeführt 
haben; alle diese Composiiionen trifft jedoch mehr oder 
weniger ein Vorwurf, nämlich der, dass sie der Melodie 
und des Rhythmus entbehren. 

Bei Orgelstudien müssen wir indessen zwischen der 
Composition und der Ausführung wohl unterscheiden. Was 
die letztere angeht, so ist der „praktische Organist." ein 
ausgezeichnetes Werk; alle Schwierigkeiten dos Orgelspiels 
werden hier stufenweise vorgeführt, und die Dehlingen für 
das Spiel des Pedals sind zahlreich. Wir können den 
jungen Organisten nicht genugsam anempfehlen, in solchen 
Studien ihre Kräfte heranzubilden. - M. G, F. - 
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Öp.25. Maioz, bei Scholt's Sehnen. Pr.lfl.41. 

.. Per Form nach ist diese Picc^e. als. ßoncert-; :Fltülle 
betrachten. Voraus geht eine Einleitung, die sich dmch 
ihre dramatische Haltung so wie durch einige pikante Züge 
in melodischer wie rhythmischer Hinsicht auszeichnet. Nach 
dieser zwei Seiten langen Introductiqn QÄUä. impetuoso 
i/n ö molQ fulgt das Motif, dem der Name Sequim/fe boI 7 
gelegt ist, . Da keinerlei Bemerkung auf dem '1 itel uns auf 
ander« Vermuihungen führt, so nehmen wir an, dasä die 
.Erfindung dieser Melodie Herrn Frudent. seihst yindicirt 
«erden muss. Sie steht in A-moll, >/ 4 , (vivo e gaiamentej 
»her sehr graziös. ITnwilMhrlich gemahnt uns diese Can- 
tilcnc an die üppigen Bilder eines Alfred de Musset, Üppig 
und lieblich zugleich. ,„,.,.. 

Freilich müssen wir hier von je$er gelehrten Durch- 
führltngahstrahiren; denn Herr Prudeut bietet uns da nichts, 
als eine fingfrte Nationalmelodie mit einem Varianten, von 
dem man sagen kann, dass er noch .ein wenig nach der 
Sehüle riecht, ob schon anderseits prent zu iäugtien, dass 
er in vorliegendem Falle sehr zweckmässig angebracht wor- 
den. Allein es ist hier auch aller. Schwulst, der in mo- 
dernen Comnositioncn so häufig getroffen wird, vermieden, 
und selbst ein hartnäckiger Anhänger der . ältesten Klavier 
dogmatik wird sich nicht eben sehr zu beklagen haben. — 
Allerdings ist die Figur, die als Etüde dient, eine derjenigen, 
die Heissig geübt, und die nie aus den Fingern gelassen 
werden müssen, wenn sie fliessend herauskommen sollen. 
Vor allem hat der Spieler bei Ausführung derselben Ega- 
lität ins Auge zu fassen j denn die geringste Ungleichheit 
wird stark Ins Ohr fallen, wenn einige Seiten hindurch 
dieselbe Passage gegeben werden soll. Sicher ist übrigens, 
dftss dieses W erk des Herrn Prüdem den Uehlmbcrn sei- 
ner Muse besser gefallen wird , als manches seiner vor- 
hergehenden. — Die Ausstattung ist, wie man von Herrn 
Schoft's Sühnen gewöhnt, eorrect und elegant. 




Fünf Gefliehte von Fr. fiücfcert, ftlr vier Äfaörfer- 
stimmen in Musik gesetzt etc. von H. Esser. 
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Op. 17- Pr. 1 i 30 kr. Mainz, Antwerpen 
und Brüssel, bei B. Schotl's Söhnen. 

Rücke rt's Gedichte werden von unsern Musikern noch 
immer viel zu wenig beachtet. Wie viel Schönes und Vor- 
treffliches Messe sich daraus nicht entnehmen, um es zu 
musikalischen Composilionen zu verwenden ! Herr Esser 
macht hier eine lobenswerthc Ausnahme von der Regel; 
er hat zugleich eine recht glückliche Auswahl getroffen. 
Seine Composilionen zu diesen Gedichten sind durchgehend! 
als gelungen zu bezeichnen. Nr. 4. ,.Das schönste Plätz- 
chen," hält Rceens. für das vorzüglichste Stück der Samm- 
lung. Demnächst mächte , seinem Verth d nach, Nr. 3, 
„Liebespredigt," folgen können. Nr. 5, „Aus der Jugend- 
zeit," scheint durch zu starke Anwendung der Molltonarten 
etwas ?,u düster gehalten; die sanfte Klage des Liedes könnte 
schon mehr ins Dur eingelenkt haben. Doch auch in die- 
ser (vorliegenden) Auffassung bietet das Stück viel Eigen- 
tümliches und Schönes; wie denn überhaupt die ganze 
Sammlung den originellen und gebildeten Musiker beurkun- 
det- Wie schon aus dem Inhalte der Gedichte hervorgeht, 
sind sämmtlicbe Stücke auf Quartett- Gesang berechnet. 
Aueh ist zu bemerken, üass die Gesänge in einer Doppel- 
ausgabe vorliegen, nämlich in Partitur und Stimmen. 

Die äussere Ausstattung verdient Anerkennung. — E. 



„Meeres-Stille und glückliche Fahrt." Gedicht von 
Göthej für vierstimmigen Mannerchor mit Or- 
chester- oder Pianoforte - Begleitung componirt 
für das erste allgemeine deutsche Gesangfest in 
Würzburg etc. von Carl Ludw. Fischer. 
Op. 18. — Part. Pr. 8 fl. — Orchesterstimmen 
Pr. 4 fl. — Ciavierauszug mit vier Singstimmen 
Pr. 1 fl. 18 kr. — Jede Singstimme Pr. 9 kr. 
Mainz, Antwerpen und Brüssel, bei B. Schott's 
Söhnen. 

Diese Composition kann im Allgemeinen mit dem Prä- 
dikat wohigeltingen bezeichnet werden; auch verdient 
sie mit Recht den ihr bereits in vielen öffentlich« Blättern 
zu Theil gewordenen Beifall. 
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Recens. muss gestehen, dass ihm unter mehreren ihm 
bekannt gewordenen Compositionen dieses Gothc'schen Ge- 
dicht« die Fischer'sche als diejenige vorgekommen ist, welche 
die Empfindung des GedichtB am lebendigsten und eindring- 
lichsten wiedergegeben. Was jedoch an dieser Compositiuu 
noch stufend ist, um für ein in allen The Ken wohlge- 
lungeues Stück gelten zu können, das sind die hin und 
wieder vorkommenden kleinern Extravaganzen in der Har- 
monie, Stimmführung, Modulation, Deklamation und im 
Stimmenumfang. Von Gothe, dem grossen Dichter, ist es 
bekannt, dasa er oft vierzehn Tage laug und darüber an 
einem einzigen 3 — 4slrophigcn Gedichte Teilte, besserte 
und änderte: wie wäre es, wenn Hr. Fischer folgende 
Stellen einer ähnlichen Selbstkritik unterwürfe? 



6. 2. 
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Doch diese Ausstellungen sollen uns hier keinen Maass- 
slab abgeben, um über den Werth des Ganzen gering' 
schätzend zu urtheitcu. 

Die äussere Ausstattung dieses Werkes lasst nichts zu 
wünschen übrig. E. 



und 4nxeigen, 
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STaclitrftgllehe« 

zu Band XXIII, Heft 91 dir „Ciciti*." 
Die im 91. Hefte, Seite 183 u. S. , besprochene Job. 
Rosen mü II er'sche Choralmelotlie „Welt, Ade! ich bin i!ein 
müde," als deren frühste Quelle gewöhnlich das Gesangbuch 
des Gottfried Vopelins (Leipzig, 1682.) angegeben wird, 
findet sich schon um vier Jahre früher gedruckt vor in 
dem von AI. Juh. Quirsfeld herausgegebenen Gesangbuchs 
„Geistlicher Harffen- Klang ouff zchen Scvten 
etc. Leinz., 1679." (In längl. 12.) - Das. S. 1247. - 
Quirsfeld hat jedoch nicht alle fünf Stimmen, sondern nur 
den Discant und Rasa, diese aber (mit Ausnahme mehrerer 
Druckfehler) ganz mit G. Vopelius übereinstimmend, ab- 
drucken lassen. Die Namen des Dichters (Joh. Georg 
Albinus) und des Componislen hat Quirsfeld nicht ange- 
geben. 

Es ist beraorkcnswcrih, dass dieser Rosenniii II er'sche 
Choral sowohl in J. Th. IMosevius' Werk „Joh. Seh. Bach 
in seinen Kirchen- Cantaten und Choralgesängen" (Berlin« 
18-15.), nie auch in C. v. Winterfeld's „Der evangelische 
Kirchengesang Th. II." (Leipzig, 1815.) — nicht origi- 
nalgetreu wiedergegben ist, obgleich Herr IMosevius S. 27- 
genannten Werks noch ausdrücklich versichert, ilass seine 
nach einer Seb. Rach'schen Handschrift angefertigte Lesart 
mit dem bei G. Vopelius vorGudlichen Druck genau über- 
einstimme. Es stimmt aber dennoch nicht, und beide 
Herren haben vergessen, dass im Original nicht zwei 
b vorgezeiehnet sind, sondern nur ein es. In Takt 6 würde 
also z. ß. in der Oberstimme nicht rf es f, sondern d e f 
zu setzen sein, und das macht in der Tunart schon einen 
sehr merklichen Unterschied. — Aus diesem Beispiel lässt 
sich zugleich ersehen, wie sich gewisse Ungefügigketten in 
dem alten Tonarlensystem allmählich abschleifen und mo- 
derne Politur annehmen; zuletzt meint man, es müsse so 
sein und denkt kaum mehr an das Vorhandensein vom 
Gegeilt Ii eil. E. 



®ettrÄ 9 e 

JUt 

iitfrottir unb <$efd)td)te fcer ^dtihtinf*, 

oen 

aititon @cg>mft, 

Custqa Ux ff. Jt. ■&of&iMu>t!)e( in ajSifju 



C8 o t t f e | u ii g.) 

e. 

3Sa< bi'tlte, mit jwanjtg 3ap,re fpflUc, plö tai unter A. 
&pft^ttc6f nc, nebrucfte unb ebenfalls von Andrea Anticho da 
Montona in £0(5 jjcföntttcjv Stußfwerf «Wien ju SJenebig, 
unb ifl nidjt minber ju btn fdjöiiften biefer Slrt ju jä&Ien. 

3)oö 23rrf btjfr!» äug brei Separatfiimmen , roeltbe in 
neinrni ßueiquart flebtutfi unt> im 3nnem mit : Supremus, 
Tenor ui|b Bassus ttfjeidjnft jtnb. 

3n einem Linien; ^aiaffelogramme, »jeldjrä ben grölen 
IbeiJ beö Sttelbfattramneei einnimmt, ßr|f man brei große, 
fcbarf grfcbmttene Äronen, !pi>rami6a(ifd) uberetiianberfjefte(ll. 
O&erijalb ber ©infafjnna. lieft man: „La Couronoe et'FJeur 
dos Chansons a troys." ' Sief ein Xiitt finb' bei ber Ztnov= 
unb Stifj; Martine nötfi bfe'aScrte; Tenor unb Bassus bei= 
jiefitgt. Unter ter ©nfajfimo. lieft man: „Slampato in 
Vnietja in Reajlo 11011p Vev Anlltuiiie de l^Ef. ba£v. Gou 
Gratia. Et Pi-iuilegiu." 91flee in aofpifa) teutfäjer Sty'ift. 
Sie ffebrfeife beö SritflHatHS entbält in äffen Stimmen fol= 
iienbe 3ueia,nuna in berfelben @d)tff'ßattung: 
AI Molto Magnifico Signoi-e, JI. Signor Misser Jacomo Doria. 
Antonio doli' Abbatc. 

Haticiidu io, magniGco Signor, fatia quesla faticlm, Et 
douendola man dar fuori solio nome di quäl die chiaro Signor 
(come susa) aon slalo indotto a d"dicarla a vostra Signoria 
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pMi toslo clia nessun aliro, per quairu cagioni. Duc sou.o 
dal siio lalu: et d 11 c dal mio. La prima delle (lue dal siio 
lato 4 la Degirilä sua: cho uasee dalla Xubiltä <lcl Sangtie, 

da II a bonta della Natura: l-'.t la seconda e la vaghezza: 
che ha della fcltisiea, laqnale ha imparata anzi deiiorala 
con faciliiä et presiezza incredibilc. f,a prima dal lato 
mio e la »ran riuorenza : che io gli portu pW i suoi gran 
lüenii: Et la seconda c il grande obligo: che gli ho Per 
gli suoi gran beneßeii. Accetli donque coli la sua natural 
Kaciütä, voslra Signoria, questo Presen te: picciolo veramente 
a K'i, che merila assai, nia grande. a tue, che posso dar 
puoco. Et vsi le fauche de| siio suiscerato seruidore; 
rantando alle volle (eomoja." 

9tun folgt bie Tavola ber 4) in biefem ffiudje rntjoftenen 
frittijöftfd)fti Sieb« fammt ber Slngafre C^rer SomponiiletT , 
bereu Namen folgrnbe finb: 

Adrien Willaert; Jacolhi; Hichaforl; Josqui»; 
P. Moulu; X. Hciicz; Jo. Mouton; unb Anthoinc 
Brubvcr. Ber Suprernns jjat 20, ber Tenor 22, utib bei: 
Bassus 21 mtinerirte SBlätter. J)aö ©ogeti = Sfe^tfict läuft 
Dom Supremus tiöjum C?nbe tfö Bassus mit ben Söitchflabctt 
A biä incl. P fort. Slitf bcin legten nt'djt itumfrirtfit Statte 
Ceö Bassus lieft man: „Inlaglialo per Andrea Anticho da 
Muntona ucl Anno 1536." Die ©cfanjjöttite fttib bttrebaus 
mit gotbifa) = beutfd)en Settern gegeben. 

Bie f. f. ttofbibliotbef in 23£eij befiel biefee 2ßerf in 
einem reobt erhaltenen ijremplarc. 



38. 

t-iti Brnma J«tifiifuin fem tPfilrnnurr. 

Ignaz ftreiberr »DM Weitenauer Würbe fltu i. 
uember tei 3abreö 1709 }u 3itgofflftbt geboren, wo er aud> 
ftubirte itub im 3abre 1724 in ben 3efitt'terorben trat. <£r 
lehrte 14 3abre lang bie 25td)t< unb SHecefunfi an üerfd;tebfnen 
Orten, warb 1753 ;u 3nn$brucf SJtogiftrr ber 'piitlofosbie 
tt«5 ^rofeffor ber grirdjifdjeti unb bebrätfclien ©pradif. Seit 
bem Ja^re 1773, jebot^ nadj ber StufTjebuna. fr' nctf Osbrn*, 
»erlebte er feine übrigen £age ju ©almanfSweiler, wo er am 
4. Februar 1783 ftarb. 

^cebft feinen p$ftff$cn Sä)rif(eit aufS oerfajiebenen gätbern 
ber ©elehrfamfeit, gab er aua) latetwfdje unb teutfdje ©ing- 



DigilizM B/ Google 



189 ©«träge jur Citeraiiir 



fpielt fcerjue. 3n einem feiner SQeife, fotläjti tftt Stiel 
fübrt I Miscclla Literarum hiimaniorum Auctorc lgnatio 
Weileoauer, Societalis Jesu Sacerdote. Augustac Vindell- 
corum et Friburgi htrisgaviae, sttmptibus Ignatii et Atitoriii 
Wagner Fratriim 1752 - 53. 2 93b. in 8. befinbet ficb ufib 
J nwr im anfange beä jmettfn SBanbeö von Seite 1 biß 32, 
ein Drama Miisicum mit folgenber Uebe rfdjrift : Musiccs et 
Poeseos Svniphonia. Ad Antonium Crispum Coltabonem , 
Poetam et Mtisicum insignem. 

Die ^erfonen tiefet iBrifdjen Broms finb: Junius Mensis, 
Julius Mensis. Mus i ca. Poesie. Instrumenta Musica varia. 
Genera Poeseos varia. 

©er äaupfgegenftonb tiefer Dtcbtuna iß, wie (üb, fdjott 
aufl 6er Üebetfcpnfl ergibt, bte fcbroeiterlidje 33ereinigung bet 
beiben Äünfk, nadjbtm fte ibre tordpfelieiiigen SorjÜge j»er> 
vorgegeben baben, jum gemetnfd)afttid)en 3we(fe, unb tft 
iitgletdj eine atpotjieofe beö obengenannten IDfufiferß unb Bia>* 
trrfl Crispins. 

atö 'JJrobe bet poettfd)en @a)reibart mag fofgenbe barauö 
entlehnte Dbe bienen. 



Alii priicas idoreas laudent 
Quibns Victore* Mavorlii giudcnt I 
Sunt qui Olympir.i 
Ptllverem stadii, 

Dignilm elcclro , 
Cslebrent ptectrn. 



Sunt qui Coronas et Regia jura, 
Sunt qul amplissima proferant rilra , 
Alii Pegaium 
Diciinl aligerum, 

Geminum moritem 
Amant et Fonlem. 

3. 

Salus me Amor ad Musicam Dectit , 
Solua hic mihi nunc raoilulos nectil : 
Solum hune ceiehro , 
Bolum rejpicio, 
Aliui mitle 
Supertt ills. 
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39. 

3lbmt)am iHrgrrlr. 

Abraham Megnrlc mar Zitier ber fra^lSarften urib bt> 
rüljmieftenXonfeßer bee (tebfitjrljnKn 3al)r[mnberti. (Erwürbe 
am 9. ffebruar bee Vfatfrei 1G07 jit SBafferburg im 3f«fmfe 
Sauerne geboren. 

öon jngenb auf mit einem feftenen Safenle $ur £onfun(l 
begabt, inib ton einer jjföbfiiben t?iebe für riefelte gelrieben, 
machte er frubjfiti,) bann bie erfreu lidifren gortfdjritte. 

3m 3apre 1617 trat er afss ftapeltfrabe in toi, oon ber 
»eri»i!troete;i Crrjjjerjogin Anna Catliarinn, gebornen £erjogin 
»en Manlua, unb ©emnblin bei ©rjbrrjogi gerbinanb son 
£proI (njeldje, alö fie ten Sdjleier ber £erüitfn=Sdjrrrflfrn 
itabm . ibien bie&erigrn tarnen in jenen ber Anna Juliana 
Perron nbfüc) jn Siitiabruif grftiftrte, ein 3a^r oorber rotten- 
beten Servitenflofter , reo er, bü uad) bem, enn 3. SUiguft 
1C21 erfolgten ÖtntriHe tiefer ^ürfliit in ein btfievrö l'ebeu, 
verblieb, bann aber afi Srftotar, nnb fpättr aU jnftrumentift 
unter bie £of OTuftfer bei @rjb>rjogi Peebelb, gerbinanb'« 
9?adifo(gerö , aufgenommen würbe. 

9?ebrn feinen muji(alifß)etl Seftrebungen frijte er jebod) in 
ber genannten Statt feine bereits begonnenen reiften fd)aftlid)en 
Stuften emfig fort, unb trat noch SoKeubung berfetben in 
ben geiftfirtjen Staub. 

Uli im 3a$re 1C32 bei- ®r;&eriog, fein (jobet ©önuer, 
mit £obe abging, unterridjiete er burd) brei »olle 3abre bie 
Gpcrfranen beö abeligen ©tifieö ber nabe gelegenen Statt 
Sau" in ber Sonfunft, »orjüglid) aber in ber Snfirumental- 
2Ru|tf, mit einem fo glüiflidjcu Erfofge, ba§ bolb barauf 
ron feinen bort aufgeführten, unb oon ijjin mit ber Orgel 
unb bem Slegafe geleiteten ©hififtn nidjt nur aKe 3ut><>"r 
Ijo&eren unb ttiebereii Stanbei bejanbert würben, fonbern 
tag aud| ber erj^erjogficlje Änpetlmeifler 3o(jann Siadlmajer 
fel6|J fommt ben nuigejeidjnetiteu, aui »erfdnebenen Nationen 
jufmnmengefeijten Siirtuofen bfr 3nnebru(fer £ofmufif beitfelben 
fetit oft unb mit wahrem Vergnügen beiroobnte, unb mit 
«D§er SBerrounbfrung ^örte. SDft Cbrifiin brö Stiftei 
Jattr ipn, ba er nod) alö ein Stubent »on (9 3optett, bei 
©riegenfceit ber 2BalIfa$rten , Mjeldje bie beutfä)en unb latei» 
nifeejen Sflruberfdjaften aDjabrlid) son 3n»ebru(f aui ju itnferer 
lieben ftrau in unternahmen, feine trefflidjen GfompO' 
ptionen in iprem fflofler mit »ielem ©etfatte aufführte, bereiti 



16? Sn'lrage jut Citerafttr 

ju tbrem fünfttgen Äapetlinetfler, ernannt, fofiatb berfefbe bt'e 
prirßerliaVn SSJei^en empfangen (jaben würbe. 

3eboa) ofrroeffte er bier ni(^( lange, unb folgfe einem 
Stufe, ben er von bem Sürften>©tf^ofe ju ßonftanj aW ffa= 
reflmeifler an b« Sa(f;rbrafe riefer ©tabi erljaften batie. £ier 
fanb rr ®e(egen&eit, ben funfJ(runigrn @rafen Sari eon gugget, 
ber bäumt* bei bem bertigen Äapitel Somberr, unb, wie 
alle ©lieber frinrö Banfes, ein großer ftreunb ber Sffiufif 
war, Tennen ju lernen, unb mii ibm bae Sanb ber innigften 
^reuiibfitafi ju fnüpfen, welcbeei noaj fortbepanb, afei biefejr 
(Si-nf bereitö pm 3)ombea)an( in ©aljburg, wo ©eibe ftd) 
fpdfer roieber fanben, erwäblt werben mar. 

Sßäprenb feinet» Sfufentjialtee ju Sonfianj führte MegerU 
bie 3iiftrumenta( = SOTufif auaj in bein bortigen fretabeIto)eq 
fürftlidjen Stifte ber fogenmmten 3ofwiger Bomimfaner<9ioiine.a 
etn, benen er e&enfaüsJ Unlerritfjt in ber £onfunfl ert&eilte, 
bec ermahnte ®raf Don gugger aber ein fofibaree: boppelteei 
£Segal, unb ein ganteö ©timmwerf ber beßen Söiolen )um 
©efdjenfe »err&rt baite. 

Silö ber s JJofien eineö flapeHmeiflerö an ber eribtfdjöfltdjen 
Äiraje ju ©aljburg rrlebigt aar, würbe Mcgerle in berfelbcu 
Grigenfdjaft babin berufen. Sludj bier entwickelte er in feinem 
ffunRfrrrben ein,e ungem&bnlt'dje £bätigfeit nnb fü&rte aua) in 
bem ftrauen=C>pnt>rnte auf bem 9Ionnberge bie 3nftrumental= 
ÜWufil ein , inbem er fe&r oft im 3abte mit ber tym unier» 
gebeneu ^offapetle benfelben ja ©ienften war. 

©r erwarb fia) in btefer ©tabt Sjjreji unb SBürben, Würbe 
Canpniens an ber Äirdje ber jieil. Jungfrau 2i?aria*©tbnee 
(ad Nives), bann Canon ieug unb Scholasticus an ber ßols 
Iegiat=ffira)e ju SW-Ectting in Schern, unb enblid) ber &etf. 
röinifajen i?iw$e ^rofonotar unb öffentlie&er a»o(lolifd>er Hi- 
larius juratus. 

Die SfirfJw ber fiirr&e, benen er btente, faxten feine 
pcifötifidjen IJtgenfc&aften, wie feine »ieffeitigen SÖerbienfle. 

3m 3*&re 1G50 war er in SBien, unb rü&mte fepr ben 
3uftanb ber $OTufi£ in btefer 3?e(Ibeni. 

3m 3o&re 1652 würbe er »on bein funflliebenben Äaifer 
Rerbinaub III. in ben SSbeljlanb crtio&en , unb erhielt alä 
2ß,iptten : ©inen , mit rotber unb blauer garbe gejierteJt 
Sdjilb, in beffen ükra reapttu, unb unterem Itntm gelbe: 
eine Äirebe mit £&urm' unb grönem 2)ad)e, in jebem ber. 
beiben anberen gelber ein falber Wiobt im w'i&en, gelb 
an$gera)lageji.en , mit eben foldjent Ueberftulpe unb fa)«arien 
ffnepfeu vnrfcftncn Rnb. Dfefer a»obr iji rod> 
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mit einem gotbencn ©äffet gr^fnfitft, häti mit feinet Meäjte-i 
einen ftlfccrnen 3irfel empor , Hhi flmiml feine t'tnfe in bie 
pfiffe, ©ein £aupt ^crt ein toriger Sunb mit Sebern, bie 
Sorberfeite feiner Stirn ttnB fiinc Obren ein golbcnetf mit 
Sbelfieinen befrfcfeä ffteineb. Sliff berti Öc&ilbe prangt ein 
abelid)er gefrönter, redjfö mit rotten, tinfe' mit blauen Selm« 
betten, reelle fänunttidj mit ©Über tingirt finb, »erfefienen 
£utnterbelm, auö weitem fec&ö ©tratiöfebern emporragen, 
beren erfte Unb vierte ton), bie zweite unb fünfte Man, bte 
tritt* tthb ffdjfte ftlberfarben fuib. 

3n feinen regten Sebni^i'a&ren jota er tfa> ftöeS WtJBet'iiira 
iü'fßä, nnb ftarb fcort am 29. Wäi 1680, im 71. Dabfe 
feines* 5lfler&. 

... ,J)ie ©rabfcbrift, bie biefer au^grjeiajnEte ^enfeper 



HUic THäcae Gemniam, Viator 
Mors iucludil. 
Quae sil, Lege, intellige. 
Viva SacerJotij Idaea e8l', 
Artrandum Keverendus , Nobilin et 
Cfarissimus Dominus 
ABRAHAMVS 

YVfls.serbtirgenSia Dojas, GfMMiftu» 
et Scholasiicus Ve(. Oetingä'e, 
S. R. E. ProtonotariiiS H 
Noiarifis Jur. Piibt. 
Apcj.=tolicci<?. 
Vitae iri leger, bonorum tuorurii 



In Deum et Divina Ardente Z'eW. 
In Peregrinos, et Pnupereis. 
Supra Gens um Liberali manu. 
Nova Arie, 
Mti'siCen auxit, Excoluit 
perfecit. 
SAL1S B VKGI 
Ad Sives Canonicus, et Chori Mm'tei 
Princeps, magna volumina 
Typö vulgavii. 
Tu viator 



frtbfi ärtwnfni Ht'ir, »erbient flu 
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Requiem intona, 
In sinu Abraham. 
Aeternam Angeli 
proseq titln Mr. 
Obijt die Mensis , 

ANNO M. DC ...... . 

Megi-rle tat an bte 2000 Hompofitioneii, t^eitö gebntrfl, 
Hwile bjnbfdjtiftlia) jjinterl offen, „obne bte Scbjugfatfjen O« 
er ficb fflbft auöfcrflrft), unb Spartiiure« , botet auaj mit 
grnennrt werben, bie »ielfölttge Arcana Musica, aud) Ana- 
gratuniatu , Logogryplii, Lftbjrinlhi, Canoncs, Aenigmata 
Musica, ABCdaria, fnvocalio per nomlna notarum, et aliae 
plures pictnrae Musicae." — 

4Jon ben im Drucf erfdjtenenen tfi mir bis fegt folaenbf 
ÜBotelien; Sammlung befannt werbt n: „Ära Musica solemni 
Concentu ad veram et velerem formam redacla. Hoc est 
lotius anni, tribua divisa tomis, fesüva, propria et com- 
mitnia; Gradualia, Traclus, Alleluja, Versus, Seqneniiae 
et Offcrtoria, ex an minor um Pontificiini Decrelis ad sacrae 
.Missae Texlum, ceu verain Amussim ordinata, intentata, 
hacleniis, nunc absoluta, et ab ]. in XXIV. pluresque voces, 
cum Instrumenlis Musicis explicata, quibus (aiiquam Magnae 
Mcnsac Analecia addita, pro Muskorum et Locorum varietate 
ad majores ferias , praeeipuasque Vigilias et Devotionis 
alia incitamenta. Opus primtun. Salisburgi, in typographia 
Christophori Katzenbergeri. 1647." 3 Xptilt in fl. golto, 
UHb Sluflaaftimmen. 

üiebfl tiefem SBerfe wirb nod) eine ju iKündjen im 3ab> 
1657 in 4° erfdjtenene; „Paalmodia" genannt. D& aber btefe 
Sammlung auä 5iaitr«l>9Jtiifi[ befielt, ober nur ben, tn ber 
fjibod'fdjen Ätrdje öbltdjen <j)falmrn * Sboral mit «eglettung 
ber Orgel enthält, tetrb nidjt geniflb«. 

Stufjer feinen inufifatifajen SSerfen er nod) folgenbe 
©djrifien berauä: 

13 Eloctuarium, ju teulfd), geifid'djec Ärnfi* ober Ctbjelten 
genannt, auf} ben Öattl&ringenben Kamen Jesus itnb Maria 
gemadjt, mit 5 ^falmen, jeber mit fflnff Serfj. — 3wei 
SüdMein. Anno 1660. 8°. 

2) Anchora Salulis. Munachfi. 1664, in 4". 

3) Scala Musica Coalestis, tai ift, 'Diuftrafifttje £tm= 
metß^ettec, foroot leutfd), als Uatemifd). 

4) Speculum Musico - Moriuale. J>a3 tfi: SKuftralifdjrr 
£pbieit* Spiegel Abrahami Megerle etc. Wt @rtflreia)tn 
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9tennm »nnb antäditt'gen ©ebeften, aurti mit fdjö nen gciftrndK n 
©prüdjen ber 6- grifft gr jieret ic. 2>?it brm Silbniffe best 
SBerfafferö , unb 12 Smblemen beö £otee im Kupfer. 

2luß bem Icgifrcu, frbr fonberbaren, getpifi nur 38rnigrn 
brfannten 33üd)Iein babe id) ben größten Ibeit ber »orau«« 
flefdjiefien 9fotijen gefajßpft unb infaminrngefteilt. 

(Einiget* über bieten Wann ibeilt nur A. IY1. Kobalt in 
feinem baverifdjen ©elebrten'l'rrifon (üanbeb/ut, 1795, in 8", 
©fite 444!), unb Gandershofer in ben 9iad)triägrn Nun 
( gbenbafelbfi , 1824, ©eile 373) mit. Der Prüfte madjt 
und nc-dj mit einem ©uppIiralioneJ; ©djreibrn befannt, mid)t$ 
Megerle an Sit tredjt ©igmuub, Serjog ron Sapern ttnt ber 
obern ^fa(j unb bamaligen Sifdjof pon greifingen unb dir. 
gentsburg, roie aua) Sibmimfiraier beä QoSegiat » ©tifiee? iu 
H(ten=Detting, gerietet bat. (£t fiüjjt tarin fein ©efud) um 
eine llnterflußung an ©elbe auf bie Dienfte, n>eld)e er biefem 
©tifte in einem 3eit.raume pon 24 Salven getriftet, „Por> 
nrbmlia) baburd), baß er jur SBrfÖrbrrung ber Slnb.idjt an 
biefem betfigen Orte Wtel über bie 20,000 foroobt beulfdjr alö 
lateinifdje ©ettbuedjlein nt'ujt ebne feine otogen ©pefen, järtidj 
ju 100 9teid)et&aler ungefähr, im Drurt gegeben, tnfonberbeit 
aber Ptel gefdjriebene Äirajrngefänge , ber beiligen SaprUe 
aber iwo abfonberliajc SBespern mti irompetrn unb ©eigen, 
gebrudt unb fdjön eingebunben bebirirt, bie ibm alfein ju 
370 jl. ju fteben gefemmrn , obre ben bafür terfprcdjenen 
Stecompene" ju erbaltrn. Slugerbrm, bog er baburdj in ©djutben 
geraten, Ijabe fid) in feinen alten Xagen nca) bie Slinbbeit 
baju gefeilt, njfgroegen fid) in len Irrten trri Labien feine 
Umftänbe nodj mebr er rfdjlimmf rt unb ibn jur fugfäüigen 
Sitte um ©elbbülfe unb um fcftenfrrie ©eerbigung in ber 
©tifft^ffirc&e bafeltft grnöfbtgt bätten. 3n brr SQoraudfepung 
gnäbigfter @rti>r babe er 3trer £pd)filrftl. Durdjlaudjt in 
feiner SJerlafienftbafi 3 ©tücf ( Sorapofitionen wabrfd?eintid>) 

unrrrtbänigften gbren binterlaffen unb fajrifllidj perfertigt 
feinem Kefiament beigelegt." 

Diefee" Schreiben ifl iroar ob>e Datum, bürfte aber p£ne 
3roeifel in baö 3afjr »or feinem lobe fallen. 

Die überaus' reidje Portrait« (Sammlung ber ^ri»atbiblio= 
tbef ©r. SUtojeftöt beÄ Jfaiferö von Dejlerreidj enthält jroet 
fdjön gefiodjene ©ruftbilbniffe tiefet uTfnnneö. 

Daö erfte, in ÜWebaiKoufotm, 5 l /i 3oü boeb unb 4 3oß 
breit, bat bie Umfdjrifl: „Xoias mihi fecisli vias vitae et 
replebis me jiicunditale cum facic tua. Act. 2. V. 28, " 
Die Unterfcbnft aber i(i folgenbe: 
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„AdA. W. IfföK. tt Ctar^. Dominus Abraham Mehrte, 
Wasserblirgensis Bojus, (Husurgus nevi nosiri celeberriinu*, 
cilim Cnnslantiensis Cathedralis dein«)« Säüs bur<(<'n=i& Ar- 
chlepiscupalis Capellae Magister et ibidem II. V. ad Niues, 
nunc Kccksiae Collegiatae Oelingae Vet. Canoniciis: S. U. 
E. Prolonptarius; ob cxiniia'm arlh perilinin a Ferifirfändo III. 
Rom. Im'pcralore fcofcilithfii jure donatuä." 

2>eiH Strafe jut SRfibfrn fiebf man Megerle'e 'Ißayprn , 
unt> jur yinff n (iffi man : „Aetnlis stiae 57. Anno 1668. 
naius 1607. die 9. Febr." 

Tüi jWeiff, 4 3p0, 9 Pinirn fcobf, 2 3cfl a«t> 8 tinin 
huitt 3?ift>flff} bat genau fciefrtbf UntnTa)rifl »te baö »wfgf, 
j>te$ itiii t*m ffieffögf; „ IM. Kusel F." (Jt fltM ittiftten 
lonf.'^tt tfbfiilntti t'ängrr bar, ali taö trfie, unb ift tm-. 
8(icia)n« ftySn ßfarSeitft. 

CSörtfeeuna fclflt-J 



Dntck von Jon. ÄVmin In Miinx. 



Die sogenannte 

wUkotmntn {jUidjfdjwebfnfce fltmyttatuv, 

ohne Logarithmen , graphisch , technisch 
und praktisch ausgeführt. 

(Mit einer Zeichnung *ls Beilage.) 
Von 

R. G. Kiescwetfer. 

nntsikali sehen Temperaturen, dem praktischen 
Musiker insgemein eben so unbekannt, als sie ihm ohnedies 
entbehrlich sind , und — wenn er sie ja kennte, und den 
frühen Kindesglnubeii davon bewahrt halte — als unaus- 
führbar erscheinen müssten, habe» zu aller Zeit Mos als 
interessante Fl c clin un gse xom pol , in den Tabellen 
der musikalischen Gelehrten, exislirt: sie scheinen zu 
keiner Zeit auch nur ein Gegenstand für Versuche 
geworden zu sein. Marpurg, der hochberiihmte Ver- 
fasser der für classisch geachteten „Abhandlung der Fuge," 
der auch in dem mathematischen Theilc der Musik mehr 
als wohl irgend einer der Vorgänger geleistet, gab letzt- 
lich einen Jiachhung seines grossen Werkes „Versuch 
über die musikalische Temperatur" (Breslau 1776, 319 S. 
in 8 V " ) noch ein kleines Schriftchen heraus, unter dem 
Titel: Neue Methode, allerlei Arten der Tem- 
peraturen dem Clavierc aufs bequemste mit- 
zuteilen (Berlin 1790, 40 S. in 4°). 

Mit mehr Neugierde als Erwartung nahm ich (ein 
aristoxenischer Skeptiker) dies Schriftchen zur Hand ; ich 
fand auch hier eben nur wieder einen Wust unheimlicher 
Zahlen, und am Ende läuft es auf die naive Zumuthung 
an den Ciavierslimmer hinaus, seine Quinten einmal in 

CHili., Bd XXVI. CU'fi 103.) 11 
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der Zahl 5,1249337 - ein anderes Mal in 5,1354292 — 
ein drittes Mal in 5,2764346 Ii. dgl. m, dann in ent- 
sprechenden ähnlichen Zahlen die zwölf Intervalle durch 
die ganze Oktave zu stimmen *). Wenn aber doch der 
würdige Verfasser selbst (gleich in den ersten Zeilen 
seiner Einleitung den Zweifel ausspricht: üb irgend Jemand 
im Stande wäre, „zum Exciupel eine um Commat. difon. 
abwärts schwebende Quinte zuwege zu bringen, indem dies 
eine unbekannte Grösse, welche mit dem blos- 
sen Gehör nicht sicher bestimmt werden kann," 
so wird jedem Leser nicht minder der Zweifel erlaubt 
sein, ob jene „bequeme Methode" (mit bekannten 
Grössen, wie die obigen) sich irgendwo im Versuche 
bewährt habe, Beispiele von Erfolg sind in der musi- 
kalischen Literatur (si> weit wir uns in dieser umsehen 
konnten) nirgend woher angezeigt worden; wie denn auch 
in der gesammien Literatur sich nirgends eine Spur findet, 
dasa überhaupt eine Temperatur (wie und weiche es 
sei) irgendwn auch nur auf dem Monochord 01cm Auge 
des Verstandes) vcrsinnlkht worden wäre. 

Und doch gibt es schon lange in der musikalischen 
Welt — und zwar unter den Praktikern — in unzähligen 
Exemplaren wiederholt — ein Tonwerkzeug, auf wel- 
chem eine, durch alle Töne der ganzen Oktave vollkommen 
gl e i ch sch w ebe nd e Stimmung vollständig, mit ma- 
thematischer Genauigkeit, graphisch, technisch und 
praktisch ausgeführt ist; eine Thatsache, welche bisher 
den Gelehrten unbekannt, oder von ihnen unbeachtet ge- 
blieben zu sein scheint. 

Bei Gelegenheit einer Unterhaltung über verwandte 
Materien hat mir vor einiger Zeit mein gelehrter Freund, 
Hr. Hauptmann Krieger (den Lesern der Cacilia aus 
einem gediegenen Aufsatze in dieser Zeitschrift bereits 

*) Alan findet durt nicht weniger als zehn verschiedene 
Arten van mehr oder minder gleich sch web enden 
Temperaturen, vollständig durch alle Intervalle aufge- 
rechnet. 
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bekann!) *), das technische Verfahren, dessen sich 
die Instrumenten nmch er bei Kinthoilung des Griff- 
breites auf I nstrument eil mit Bünden bedienen, 
worüber er mir schon vor mehreren Jahren eine auch mit 
Rechnungen erläuterte Millheilting gemacht halte, neuerlich 
in Erinnerung gebracht. 

Die Tontheilung der 1 n st rinnen tenma eher 
ist keineswegs (wie man vermulhon könnte, und wie sie 
in einer früheren Periode auch wohl gewesen sein mag), 
jene des Monochords unsererPjthagoräer, welche 
aus den sogenannten „mathematisch reinen" (in der That 
aber nicht reinen) Rationen 1:2:3:4:5:6 entstanden 
ist; sie beruht auf ihrem eigenen Gesetze, nämlich: 
auf jenem einer stetigen und Ewar g e o nie t r i sch en 
Progression, nach welcher sich die SailenlHngo des 
zweiten Ton-Intervalles (Halben Tones) zum ersten, wie 
die des dritten zum zweiten, wie die des vierton zum 
dritten ti. s. f., wie die des dreizehnten [oder der Octave) 
zu dem vorhergegangenen zwölften verhalten muss, und 
die sogenannten Bünde, welche die Gränzen jedes Inter- 
valls bezeichnen, nach diesem stetigen Verhaltnisse auf- 
steigend einander näher gerückt sind. 

Nimmt man ein ordentlich gethcilles G r i ff b rett- In- 
st r u m e n l mit festen Bünden, z. ß. eine Giriiaro 
zur Ilnnd , und misst mit dem Zirkel die Entfernung von 
der AufInge der Saite nächst dem Wirbclftasten Coder \VIr- 
belbntt) bis zum ersten Bund, so wird man finden, dass 
die Zirkelöffnung sich auf der ganzen Sailenlänge (die 
man auf einem Brette sich vorher mit einer Linie ab- 



*) nUHer Tonwerlhe und die Ihnen enlsnrechendeii Sailonlängen,« 
in der Cacilia vom Jahr 1845, Bund XXIV, lieft 94. Dieiei 
Aufsais befindet sich aber jetzt mich abgedruckt in den, van 
Kiesewetter herausgegebenen Sammlung: iDet neuen 
Arisloxener zer.lreiite Aufsätze über das Irrige 
der musikalischen Arithmetik und das Eitle ihrer 
Temperaturrechnungen." Leipzig, bei Breilkopf und 
Härtel. 1846. 68 S. in 8. 
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zeichnen kann) achtzehn Mal umlegen lasst, Mifeat 
man dann mit dem Zirkel die Entfernung vom ersten Üu»d 
zum zweiten, so finde! es sich, dass die schon ■um ein 
weniges verkürzte Zirkelüffiinug sieh ebrnfalls achtzehn 
Mal umlegen lässt. Dasselbe wiederholt sich vom zwei- 
ten zum dritten , vom dritten zum vierten u. s. f. Ist 
man auf diese Weise bis zocti zwölften Bund (lern drei- 
zehnten Ton vom Grundion oder der leeren Saite) gelangt, 
so findet es sich, dass dieser ewillltc Bund '(der drei- 
zehnte Ton) genau mit der Hälfte li e r ganzen Sei- 
tenlange, das ist, der Oktave, zusammen trifft. Es ist 
auf diese Weise von einem Bund zum andern die 
Saitetiläiige je um '/,„ verkürzt, d. h. jeder 
nächs t-höherc Bund zeigt ,7 /, s der Saitcnlänge 
des nächst- tief e reu, 

(In einem verkleinerten Maasstabe , ungefähr der hal- 
ben Saitcnlänge einer gewähnlichen Giiit&re gleich, theile 
ich hier dem Leser in der Beilage eine Zeichnung eines 
nach diesem System mit möglichster Genauigkeit gethciltcn 
GrifFbrettos mit.) 

Dieses tinter den Instnimentenmachern als technisch 
übliche Verfahren mag — sofern es sich um Keinstfatmftng 
der Guitare f>id ähnlicher Instrumente mit Bünden) han- 
delt — dem blossen M usi k- Liebhabe r eben nur als 
ein Curiosum, dem an den Verkehr mit ähnlichen Pro- 
blemen gewohnten musikalischen Gelehrten aber (in 
supponirler blosser Anwendung auf minder geschätzte In- 
strumente) nicht von sonderlicher Wichtigkeit 
erscheinen. Nicht an und für sich auch würde ich es der 
Mühe werth geachtet haben , darüber einen Artikel für diese 
Zeitschrift zu schreiben, wäre darin nicht eine (meines Wis- 
sens) nirgends angezeigte Merkwürdigkeit enthalten, 
nämlich: dass man in dieser tech nischen Tonthcilung 
des Griffbrettes die vielbesprochene gle ichsen webende 
Temperatur versinnlicbt findet. Diese gewöhnlich 
sogenannte „vollkommen gleichschwebende" Temperatur 
war uns bisher (eben so wie alle TemperatoMn) von ihren 
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Erfindern nur als ein mathematisch« Rcchoiingsexcmpfl in 
?>ahlfii überliefert; in dieser Gestalt auch nur (wie ich 
sie, Beispiels halber, dem Leser in der angerührten Beilage 
hier zur Anschauung bringe) kennt sie die Schule: in 
Kahlen, welche zu keiner Zeit in dem Geiste des Be- 
schallenden eine Vorstellung erwecken konnten, und auf 
deren Grund Niemand jemals im Stande gewesen, ein Tasten- 
instrument zu stimmen , was zu allen Zeilen nur auf em- 
pirisch mechanischen Wegen, mit Anwendung des geübten 
Gehörs,' durch die Contrule der Cons on an zeit er reicht wer- 
den konnte; das Bild selbst einer solchen Ton- 
t b ei 1 ii n g (oder vermeinten Temperatur) konnte, 
nach Angabc blosser Zahlen, nicht einmal auf 
dem Monochord jemals hergestellt werden. 

Hier endlich (wie ich glaube, zum erstenmal«- angezeigt) 
finden wir, unter den ungelchrten Technikern, die Thei- 
tung der Oktave In Intervalle vollkom meng feie her 
Grösse, oder die sogenannte gl eich seh web ende" Tempera- 
tur, zugleich anschaulich in Art eines .Monochords 
gezeigt, und zugleich der Wirkung nach mit der voll- 
kommensten (mathematische«;) Genauigkeit dem Ohre 
unmittelbar versin ti licht. So vollkommen ist diese 
Genauigkeit, dass ein, nach dem Gesetz jener Techniker 
eigends vorgerichtetes Monochord (wie es unsere Bei- 
lage darstellt), selbst als ein zuverlässiges Werkzeug zum 
Reinstimmen, oder zur Controle der Stimmung aller Tasten- 
instrumente würde angewendet werden können *). 

*) Es sind zu solchem Gebrauch für den Xolhfsll an Orlen , wo 
■nun eines brauchbaren Ctavierstimmers entbehrt, verschiedene 
Erfindungen versucht worden ; ich zweifele, ob es ein bes- 
seres und weniger kostspieliges Hilfsmittel geben kSnne, wie 
das hier beschriebene ; (so fern überhaupt einem Monochord 
für 5 0 feine Messungen dai Zutrauen vergönnt werden will.) 
Eine, obschon nach demselben System getheille Guilare , 
wurde übrigens nicht den gleichen Dienst teilten, da dieses 
Instrument nach seiner Einrichtung und Beschaffenheit , auch 
schon wegen des Bezuges mit Darmsailen, niemals eine zu- 
verlässige und nachhaltige Stimmung gewibrt. 
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Der Erfinder jenes merkwürdigen Sysiomes der 
Trintheiluiig der Griffbrett-Instrumente — welches, wie 
dies schon die Zahl Achtzehn als Schlüssel zu erkennen 
gibt, nicht aus irgend einer Temperatur hervorgegangen, 
eben so wenig aber aus der Aufgabe der Theilung der 
Oktave in zw Ülf Tiine unmittelbar abgeleitet worden sein 
konnte — war zuverlässig kein, der Zunft der Lauten - 
macher ungehöriger Techniker, sondern ein gelehrter, 
der Schule der Pythagoräer abgefallener, 
scharfsinniger Mathematiker *}, und es wäre in- 
teressant, auszumitteln, ob nicht jenes System vielleicht 
älter ist, als die Kenntniss der sogenannten vollkommen 
gleichschwebenden Temperatur, welche zuerst um die Mitte 
des vorigen Will. Jahrhunderts angezeigt gefunden wird. 



*) Einem solchen auch nur scheint es vorbehalten gewesen zu 
sein, das Gesetz , auf welchem jene technische Toniheilung 
beruht, zu enlräthseln. 
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Das Streben der Gegenwart: kirchliche Erbauung und 
kirchliches Leben zu fürdcrn und in frischeren Aufschwung 
zu bringe», hat bei Erwägung dazu dienender Mittel auch 
eine Verbesserung des Kirchen- oder Choralgesauges als 
nothwendig herausgestellt. Um für diese Verbesserung 
den richtigen Angriffspunkt zu gewinnen, darf nicht ausser 
Acht gelassen werden, dass der Verfall des Kirchenge- 
sanges nur als eine natürliche Folge des Verfalles der 
Kirche selbst, und weniger artistisch, als vielmehr dahin 
zu deuten sein mochte: dass ein grosser Theil unserer 
herrlichen Kirchcngcsänge hauptsächlich in Folge nachläs- 
sigen Kirchenbesuches verlernt, vergessen und dcsshalb 
für die kirchliche Erbauung nahezu unbrauchbar geworden 
ist. Diesen bedauerlichen Zustand vom musikalischen Stand- 
punkte aus allmählig zu beseitigen, bedarf es der Mitwirkung 
der .Schulen , verständiger und geschickler Organisten und 
brauchbarer Kirchenorgelo. 

Der Choralgesang muss nicht allein Reissig in den 
Schulen geübt werden, es muss «lies auch in näherer Be- 
ziehung zur Kirche geschehen, d. Ii. die Schulen müssen 
zur Ausführung des Choralgesanges in den Kirchen heran- 
gezogen werden. Hiermit ist jedoch nicht dereu Mitwir- 
kung in Masse gemeint, die schwerlich unserem Zwecke 
entsprechen dürfte, vielmehr sind es nur die oberen Klas- 
sen und besonders die Confirmanden , deren Betheiligung 
wir wün*clien. Diese zu einem Chore vereinigt und wohl 
vorbereitet auf die vorkommenden Melodien, werden gewiss 
und um so mehr ihrer Bestimmung entsprechen, als man 
auch darauf bedacht sein wird, sie mehr in der Nähe der 
Gemeinde als auf dem Orgelchore aufzustellen, wo sie von 
der Macht der Orgel nothwendig ermüdet und erdrückt 
«erden müssen. 
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Von noch grosserer Wichligkeil ist die amtliche 
ThStigkcit der Organisten. Es ist nicht unsere Absicht , 
diese über ihre Amtspflichten und deren würdigt) künst- 
lerische Erfüllung hier zu belehren; wir setzen billig 
voraus, dass ein Jeder, der ein solches Amt bekleidet, 
üher die Grundbedingung desselben im Klare» sei. Dabei 
kommt es freilich auf den Masstab an, nach welchem mn» 
das Amt und die Befähigung dazu abmisst. Dass dies oft 
ein falscher ist, beweisen die vielen Klagen über schlechte 
Organisten und der diesen so häu6g gemachte Vorwurf, 
als hätten auch sie den Verfall des Kirchengesatiges we- 
sentlich verschuldet. Dem lässt sich eben so wenig wider- 
sprechen, als der Verfall der Organisten-Kunst überhaupt 
in Abrede gestellt werden kann. Diesen aber haben zu- 
nächst die betheiligten Behörden selbst herbeigeführt, durch 
ihre Geringschätzung des Organisten- Amtes. Wir erkennen 
diese mehr oder weniger an einer Besoldung, die durch 
Jahrhunderte dieselbe geblieben ist, ohne Rücksicht auf 
die stets wechselnden Lebensverhältnisse , welche auch 
dieselbe bleibt, mag ein Künstler ersten Hanges oder ein 
Stümper das Amt bekleiden. Ja, wenn sich das Beschnei- 
den nur einigermassen der Mühe verlohnt hätte , so wäre 
auch dieses Wenige nicht unverkürzt geblieben. Für eine 
Geringschätzung des Amtes müssen wir es erkennen, wenn 
bei dessen Besetzung die Gunst mehr den Ausschlag gibt, 
als die Geschicklichkeit; denn, wenn man gleichgültig ist 
gegen die Befähigung zum Amte, so ist man es auch gegen 
die Führung desselben, und wird es sein, selbst wenn 
diese eine schlechte sein sollte. Dieses, zu allen Zeilen 
und an allen Orlen lief beklagte Verfahren hat recht eigent- 
lich den Verfall der Kunst bewirkt, da nothwendig die 
ernstlicheu Studien und die Geschicklichkeit in dem Grade 
den Werth verlieren mussten, als ihnen durch Gttnststudien 
der Preis leicht abzugewinnen war. 

Der Organist soll durch sein Spiel erbauen. Diese 
höchste Anforderung an einen Künstler setzt nicht nur 
eine vollkommene Kenntniss aller Hülfsmittsl Beiner Kunst 
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voraus, sondern auch das Bcwusstsein der richtigen An- 
wendung derselben ZU einem b e stiiB in im Zwecke. Ohne 
diesen. Qrad künstlerischer Ausbildung kann von Erbaidieft- 
keit woM' nicht viel die Rode sein, es wird vielmehr efn 
geistloses mechanisches Wesen bleiben. Soll nun durch 
die Organisten zur Verbesserung des Sirenengesanges wie 
zur kirchlichen Erbauung überhaupt kräftig mitgewirkt 
werden, so ist vor allen Dingen »«»big: eine bessere Be- 
soldung , die es erlaubt , dem Amte mehr Zeit und mehr 
Kräfte zu widmen ; eine umfassende künstlerische Ausbil- 
dung, deren letztes Stadium in der Kirche selbst, praktisch, 
unter Leitung eines tüchtigen Meisters abzuschliossen wäre; 
das Festhalten der Prüfung vor dem Eintreten in's Amt; 
Vereinigung der erfahrensten Organisten und Musikver- 
eta'nuigen zu einer Prüfungscommission, in der Hauptstadt 
jeder Provinz; Verpflichtung der Kirchenpatrone: den Aus- 
spruch dieser Prüflings- Commission über die Erlheilung 
des AnHes entscheiden zu lassen. 

In Betreff der Orgeln hat uns der verdienstvolle Orga- 
nist Herr Qranzin aus Danzig, bereits tüchtig vorgearbei- 
tet in einem Aufsätze, betitelt: „Winke für Orgel-Dispo- 
nente»"*), auf der» wir mit Vergnügen aufmerksam machen. 
Was sich hierzu, als Ergänzung, oder von einem andern 
Gesichtspunkte aus betrachtet, bemerkun liisst, soll in dem 
hier folgenden Berichte über die neue Orgel der St. Nico- 
lai-Kirche in Berlin mit berührt werden. Dieses bedeu- 
tende Werk von 50 klingenden Stimmen ist erst ganz 
kürzlich von dem berühmten Orgelbauer, Herrn C. A. Buch- 
holz in Berlin, vollendet worden, und ist dieses sein 87'" 
Werk. Die Disposition ist wie folgt: 



Hauptwerk. Oberwerk. 

1) Principal 16' l>PrinripiI 8' 

3)Quinta(öu 16' 2)Bourdon 16' 

3) Principal S' 3) Sslicional 8' 

4) Gemshorn S' 4) Gedact 8' 



«) Siehe Hcfl 100 der Cäcili». 



Unterwerk. Pedal. 
1) Geigenprin- 1) Principal 16' 

cipal 8' 2> Violen 32' 
2}BouriJon 16' 3) Violen 16' 
3) PifTaro 8' -I) Subhass 16' 
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Hauptwerk, Obcrwerlt 


Unterwerk. Pedal. 


5) Gambe 8' 


5) Oclave \* 


4) HoJjlflöte 8' 


5} Nasard lO'/j 


6) flutirllöte 8' 


6) Nasartl 3'/j' 


S) Gedact 8' 


6] Principal 8' 


7) Oclave 4' 


7) Rohrilüle 4' 


6) Oclave 4' 


7) Viel on 8' 


8) Spiliflöle 4' 


8) Oclave 2' 


7) Flaute) tra- 


8) Basa(l5te 8' 




9) Flageolel 1' 


verso 4' 


9 ) Oclave 4' 


10) 0 "l"" 6 2' ' 


10) Mixlur Öfach 


8) Spily.ijMin- 


10) Posaune 32' 


II) Cornet Shell 


II) Diitcian 16' 


te 2-/, 


11) Posaune IG' 


12) Scharf öfich 


18) Oboe 8' 


9)Flageolci 2' 


12) Trompet 8' 


13) Cimbel Stach 




10) Progressio 


13) Clären i' 


14) Trompet 8' 




barmonica 








2— 4 lach. 








1 1) Vax ange- 








lica 8' 





Hierzu gehören 8 Blasebälge zu 10 Fuss lang und 5 
Fuss breit, von denen 5 den Manualen und 3 mit höheren 
Windgraden, dem Pedale den Wind geben. Der Tasten- 



umfang der Manuale reicht von C—f, der des Pedal us von 
C — f. Alle Manuale können gekoppelt werden, selbst 
während des Spielens; die Pedalkoppet faest jedoch nur 
das Hauptwerk. Für Liebhaber der Auasenseitc sei hier 
bemerkt, dass diese im Style der Kirche gothisch ausge- 
führt, und dass der Pfeifen - Prospect aus 3-sochzehnfüs- 
sigen Feldern, jedes von 7 Pfeifen, und aus 4 achtfüssigeu 
Thürmen, jeder von 21 Pfeifen, durch zwei Etagen steigend, 
gebildet ist. Dass das Gehäuse so wie jeder einzelne Theil 
des Werkes auf das sauberste und aus dem besten Ma- 
terials gearbeitet ist, bedarf bei liuchholz kaum der Er- 
wähnung. Wenn ausgezeichnetes Talent, Studium und un- 
ablässige Uebung zur Meisterschaft führen kann, so ist 
Herr Buchholz ein grosser Meister im Orgelbau. Wer 
eine solche Anzahl Orgeln gebaut hat, wir zählen darunter 
l zu 4 Manualen, 8 zu 3 Manualen, 37 zu 2, und 41 zu 
1 Manuale und Pedal, der hat in der That für die Uebung 
ein weites Feld gehabt. Den denkenden Künstler mussten 
seine gemachten Erfahrungen auch auf Verbcsserungen 
führen, und so haben wir Hrn. Buchholz die Pedal-Octave- 
Koppel, die Keilschleifen ohne Belederung, ein zweckmäs- 



in Berlin. 



sigeres Koppel - System , und neuerdings bci'm Bau der 
Nicolai-Orgel die Erfindung einer leichtern Spielart zu 
verdanken. In der Inlonirkunst unvergleichlich, ist es be- 
sonders lobenswert!), dass derselbe nie über die Schünheits- 
linie hinausgeht, sondern vuu seinen Pfeifen nur das ver- 
langt, mos sie ihrer Notar nach vollkommen schiin leisten 
können. Daher entsteht die dem Musiker so wohlthucndo 
Gleichmössigkeit jedes Registers in Charakter, Klang und 
Ansprache. Nehmen wir hierzu noch die strengste Recht- 
lichkeit, selbst in Beziehung auf Gegenstände, die nicht 
controMirt werden können, so haben wir ein Bild der 
Thäligkeit des Mannes und den wahren, gediegenen Unter- 
bau seines Ruhmes. Nur einem so bewohnen Künstler 
konnte die Ausfuhrung einer so schwierigen Disposition 
wie die vorstehende, mit Hoffnung auf glücklichen Erfolg 
übertragen werden, und diese Hoffnung ist nicht gHäuscht 
worden. Die Orgel ist ausgezeichnet durch Grossartigkeit 
und Pracht in der Gesanwitwirkung, wie durch schone 
und charakteristische Abstufung der Klangfarben im Ein- 
zelnen. Die Principale, die Gamben und die durchschlagen- 
den Zungenwerke Dulcian 16' und vox angelica 8', gehören 
zu den schönsten Leistungen der neueren Orgelbaukunst. 
Der Zweck der Disposition kann demnach hier als erreicht 
angeschen werden. Möchte ein gleiches Resultat sich im- 
mer und überall herausstellen, und zwar nicht als ein Werk 
des Zufalls, sondern auf Grund der Wissenschaft! Davon 
sind wir aber noch weit entfernt, ungeachtet aller zuge- 
standenen Fortschritte der Orgolbaukunst. Der glückliche 
Erfolg der Orgelbauleii wird so lange dem Zufalle auheim 
gestellt bleiben, als die Dispositionen ohne genaues Stu- 
dium der gegebenen Lokalität und ohne Kcmitniss der 
Inlonirweise des dabei betheiligten Orgelbauers entworfen 
werden. Die Grösse und die akustischen Eigentümlich- 
keiten des Lokals, so wie der für die Orgel bestimmte 
Platz müssen für die Disposition derselben maasgebend 
sein. Wer sich von der Richtigkeit dieser Ansicht über- 
zeugen will, braucht bloss in verschiedenen Kirchen sich 
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mit denselben Registern auf der Orgel vorspielen zu lassen, 
Der Effekt wird stets verschieden sein, in Beziehung auf 
das Lokal sowohf, als auf die Intonation der Orgel. Doss- 
halb dürfte der Vorschlag des Hrn. Granzin: Orgeldis- 
positionen vor ihrer Ausführung dem Öffentlichen Urtheilc zu 
unterwerfen, zwar geeignet sein, Fehler und einseitige Ge- 
schmacksrichtungen zu beseitigen, aber eine bestimmt gedachte 
Wirkung der Orgel an Ort und Stelle, dennoch nicht fest- 
zustellen vermögen- Ein besserer Erfolg Hesse sich viel- 
leicht erwarten , wenn für Orgelbau-Angelegenheiten mehr 
Sachverständige zu einer Conimission vereinigt würden, 
wie wir dies oben für die Prüfung der Organisten vor- 
schlugen. Ja, es liegt sehr nahe, dieselbe Commissi»» 
für Beides zu bestimmen. Eine solche Orgelbau-Commission 
hat bereits seit mehreren Jahren der Magistrat der Residenz 
Berlin, für die unter seinem Patronat stehenden Kirchen 
in's Leben gerufen. Sie besteht aus vier der erfahrensten 
Organisten und einem Orgelbauer, wozu noch einige bau- 
verständige Mitglieder des Vorstandes derjenigen Kirch« 
zugezogen werden, für welche die Commission gerade in 
Anspruch genommen wird. Sie hat ausser der Begutachtung 
von Neubauten und Reparaturen auch noch eine alljährliche 
Revision aller Orgeln vorzunehmen, um etwaige Vernach- 
lässigung von Seiten des Organisten kennen zu lernen , 
oder sonst eingetretene Mängel zur rechten Zeit beseitigen 
zu lassen. Diese Einrichtung verdient Beifall und Nach- 
ahmung. 

Unsere sonstigen Bemerkungen über den Aufsatz des 
Hrn. Granzin betreffen: lj Die Pedalkoppeln , die wir 
hci'm vollen Werke zur Abrundung, Klarheit und' Beweg- 
lichkeit der liefen Tonmassen für niithig halten; 3) die 
Posaune 32', die als Unterlage des vollen Werkes weniger 
von einem lBfüssigen Rohrwerke im Manuale, als von dtr 
Disposition Uberhaupt bedingt sein mochte; 3) die Er- 
müglicbung eines Piano - Pedales , ohne zweite Claviatur. 
Zu diesem Zwecke kitnnte eine Erfindung des englischen 
Orgelbauers Hill empfohlen werden, welche darin besteht: 
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dass von zwei Fusstritten über der Pedalclaviatur der Eine 
die aufgezogenen Schleifen sämmllicher starken Register 
zugleich zurückzieht, während der Andere nach dem Beliehen 
des Spielers das Forte mit einem Rutk wieder herstellt. 
Wie sich von Gelbst \wslcht, bleiben ia beiden Fällen die 
Sehl ei Ten der sanften Stimmen unberührt. Hill bringt diese 
Erfindung bei den meisten seiner Orgeln an, sowohl im 
IHanitare als im 'Prtate, uud «war nicht allein des Piano 
und Fürte halber., so« dorn auch, um eine Menge anderer 
«ngiSieWDlschtugen ia schnellem W-echsol möglich zu machen. 
Die .grosse Orgel in Girmingham hat sieben solche Ver- 
änderungen. 4) Die Gamnciistimmen; diese sind vorzüg- 
lich geeignet, in <ter Fjnzel-Zusammrnsielliitig mit andern 
Sfüssigen T.aDialstimmen neue, schiine Klangfarben zu er- 
zeugen. DessliaTb, und schon dwr Abstimmung -wegen, muss 
auch des Hauptwerk mit ciMtir 'Ctombt ausgestattet sein. 

Diese Andeutungen ««Igen igenügcnr, Mitehten sie auch 
im Sinae des Verfassers richtig gedeutet werden! Obgleich 
auf Erfahrungen gestützt, wünschen sie dach weniger Bei- 
fall als Prüfung, bezwecken weniger Belehrung, als An- 
regung zum Ideen-Austausch. Dadurch allein kann Wahr- 
heit vom Irrthnm gesondert, «nd der Fortschritt zum Bessern 
gefördert werden. 

A. Haupt, 

Organist tu St. Nicolai zu Berlin. 



Ottaeiano dei Petntcei da Fossombrone , der erste 
Erfinder des Musiknotendruekes mit beweglichen 
Metalltypen, und seine Nachfolger im XVI. Jahr- 
hunderte. Mit steter Rücksicht auf die vorzüg- 
lichsten Leistungen derselben und auf die Erst- 
linge des Musiknotendruekes. Eine nachträgliche, 
mit XXI Abbildungen ausgestattete Festgabe zur 
Jubelfeier der Erfindung der Buchdrtickerkunst, 
von Anton Schmid, Custos der k. k. Hof- 
bibliothek. Wien, 1845. Bei P, Rohrmann, 
k. k. Hofbuchhandler. (X und 342 Seiten in 8°) 

(Angezeigt von S. W, Dehn.) 

Eine Monographie, welche wie die vorliegende ans der 
gelehrten Feder des unermüdlich lleissigcn Herrn Verfas- 
sers, nicht einzig und allein den gewählten Gegenstand an 
und für sich, sondern diesen auch in verschiedenen Bezie- 
hungen zur Wissensehaft überhaupt berührt und ausführlich 
behandelt, wird immer als ein fördernder Beitrag zur Er- 
weiterung unserer Kenntnisse höchst willkommen geheissen 
werden müssen: um so mehr aber wird dies der Fall sein, 
wenn durch eine solche Abhandlung ein bisher uns ent- 
fernter Gegenstand naher gerückt und übersichtlich vorge- 
stellt wird- 

. Der grosse Eiufliiss, den die Erfindung des Musik- 
nolendrutkcs mit beweglichen Melallt) peu gleich im An- 
fange des XVI. Jahrhunderls auf die allgemeine Aufnahme 
und Fortbildung der Tonkunst ganz unstreitig ausgeübt hat, 
ist freilich bisher anerkannt und auch von Zeit zu Zeit 
gewürdigt und hochgepriesen worden; dem sinnreichen Er- 
finder selbst aber ist eben so wenig als seinen unver- 
gleichlich schünen und für die Geschichte der Tonkunst 
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beste noch überaus wichtigen typographischen Leistungen, 
bis zur Zeit (1er Herausgabe der unter dem oben angerühr- 
ten Titel erschienenen Monographie, noch nicht die längst 
verdiente Ehre zu Theil geworden, der Gegenstand einer 
ihm eigends gewidmeten und möglichst umfassenden ge- 
schichtlichen Nachforschung zu werden. Unser Herr Verf. 
ist der Erste, der sich dieser schwierigen Aufgabe unter- 
zogen; er widmet dem Petrttcct die ganze erste Abtheilung 
seines Werkes; CS. 1 bis 110;) in der zweiten Abtheilung 
werden dann erst die Leistungen seiner vorzüglichsten 
Nachfolger im XVI. Jahrhundert besprochen. 



„Die erste Art, Tonzeichen zu drucken, geschah mittelst 
Hul/tafeln, aus denen jene in der Weise der Formschnei- 
derei herausgearbeitet waren. Sic wurden jedoch lange 
Zeit hindurch nur für Chor- oder Kirchengesangbücher, und 
zwar noch tief in das XVI. Jahrhundert hinein, fleissig 
angewendet. In musikalischen Lehrbüchern bediente man 
sich derselben zuerst, um einen die Tonkunst betreffen den 
Satz mit Beispielen zu erläutern." 

Die (Vlusiknoten verschiedener von dem Herrn Verfasser 
angeführter Lehrbücher aus den Jahren 1437 bis 1500 
sind nur noch in Holz geschnitten, und erst in den letzten 
Jahren des XV. Jahrhunderts ist man nach langem Sinnen 
und Forschen endlieh darauf gekommen, bewegliche Druck- 
zeichen aus Metall für Figural- und später auch für Cho- 
ralnuten, Lauten- und OrgeJ-Intabulmiiren zu erfinden, und 
für die Druckerpresse tauglich zu machen. 

Die Ehre dieser Erfindung gebührt einem tiilrger der 
Stadl Fossombrone im Kirchenstaate, Namens Otta- 
viano de' Petrucci, daselbst geboren am 18. Juni 
1466, gestorben 1539 am 7. Mai, — Von edlen, aber un- 
bemittelten Eltern gut erzogen und sonst wissenschaftlich 
ausgebildet, ging er, 25 Jahre alt, nach Venedig, um dort 
in einer der berühmtesten Officinen sich in der vielleicht 
schon zu Rom erlernten Ruclidruckerkunsl noch mehr zu 
vervollkommnen. Seinem Scharfsinne gelang es denn auch 
bald, bewegliche Musiknotentypen aus Metall zu erfinden, 
und hierdurch einer Kunst auf die Spur zu kommen, welche, 
von andern Gcschnftsgeiiosscn vergebens gesucht und im- 
mer wieder als unmöglich aufgegeben, ihm allein und zu- 
erst mit seltener Auszeichnung gelang, und die er bis zu 
seinem Tode mit so bewunderungswürdiger Vollendung 
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ausübte, Ablus die meisten «einer Nachfolger weit Mnter 
ihm iaHrackgMicbeji Bind. 

Hertha m Jahre 1493 erhielt er in Venedig von der 
Signoria die ausschließende Befugniss auf 20 Jahre, so- 
wohl Cigural - als Choralgesang, wie auch Lauten- und 
OrgcMniobulnUiren drucken zu dürfen Sein erster Noten- 
druck, 33 Motetten, von sechs Componistcu, erschien aber 
erst im Jahre 1504 zu Venedig, wo er Iiis zum Jahre 1508 
noch eine bedeutende Reihe praktischer Musikwerke ver- 
schiedener damals sehr berühmter Meister, mit Correctlieit 
und Eleganz herausgab. 

Unser fleissige Herr Verfasser hat keine Mühe gespart, 
um von Petrucci'sehen Drucken aus dieser und späterer 
Zeit, was nur irgend möglich war, zu Gesicht zu bekom- 
men, oder doch wenigstens genaue bibliographische An- 
seigen davon zu erhalten. Diese typographischen Selten- 
hohen befinden sich zerstreut, theils in der k k. Bibliothek 
zu W i e n, theils in den königlichen Bibliotheken zu Mün- 
chen und Berlin, theils im brittischen Museum zu 
London, in der reichen musikalischen Bibliothek des 
Liceo ftlarmonico zu Bologna, und endlich in dem Ar- 
chiv der päpstlichen Kapelle zu Rom. 

„In Rücksicht dessen, dasa die Verlagswerke unser s 
genialen Erlinders nicht allein in der Kunst weit Epo<;he 
gemacht, sondern sich auch einen so hohen Grad von Sel- 
tenheit erworben haben , dass nicht gar viele derselben, 
und von diesen nicht alle vollständig, nur noch in den 
Sltcsten und berühmtesten Bibliotheken Europas aufgefun- 
den werden können, verdienen die noch vorhandenen eine 
möglichst genaue Aufzählung und Beschreibung, damit die- 
jenigen Kunst- und Lileraturfretinde, welche dergleichen 
Produkte niemals zu sehen Gelegenheit hallen, von dem 
Bestand derselben in Kenntniss gesetzt werden, und von 
der Beschaffenheit dieser Denkmäler einen möglichst deut- 
lichen Begriff empfangen." 

Zu besserer Veranschaulichung der beschriebenen Werke 
bietet der Herr Verfasser am Ende seines Werkes XXI 
Facsimiles von Druckersachen und Notendrücken zur An- 
sieht, deren Ausführung (beiläufig gesagt) 1111 Sauberkeit 
nichts zu wünschen übrig lässt. Vor der genaueren Be- 
schreibung jener seltenen Drucke, auf die wir den geehr- 
ten Leser im Buche selbst verweisen müssen, wird ein 
chronologisch geordnetes Verzeichniss der dem Herrn Ver- 
fasser bekannt gewordenen Werke luitgctbcjlt, wonach die 
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Thätigkeit Pctrucci's hinsichtlich der Zeit in zwei Haupt- 
abschnitte eingcthcilt wird. 

Zuerst und vom Jahre 1503 an arbeitete er in Venedig; 
hier gab et- folgende Werke heraus. Im Jahre 1502, die 
bereits weiter üben angeführten 33 Motetten von 6 Com- 
ponisten; dann eine Sammlung Missen von Josquin de 
Pres, erste unil zweite vermehrte Auflage. Lib. I. — 1503. 
Messen von Josquin, Lib. II und III; Gesänge von ver- 
schiedenen Componistcn, 3 Bücher; verschiedene Samm- 
lungen von Messen, nemlich ein Buch Messen vonübrecht, 
ein Ruch von llrttniel, ein Buch von Qhiselin, und ein 
Buch von Petrus de I ;t Rue; 1504. Frottole, (leichte 
mehrstimmig« italienische (ieslingc zn weltlirlicn, oft Kehr 
ausgelassenen Texten) Lib, I, II, 1H und IV; ein Buch 
Messen von Alexander Agricola; drei Bücher Mo- 
tetten, ebenfalls wie die angerührten und spater herausge- 
gebenen Frottole von vcrsr-liieilejien Componisten ; 1505. 
Ein Buch Motetti a cinque, Lib. 1; Frottole, Lib, VI; ein 
Buch Messen von de Ortos ein Buch Motetten, Lib. IV. 
und Frottole, Lib. V. 1506. Zwei Bücher Lamentation! 
und ein Buch Messen von Henricus Izak. 1507. Zwei 
Bücher Intahtlatwa de Lauto, und Frottole, Lib. VII. n. 
VIII. 1508. Frottole, Lib. IX. Ein Buch Missae divers, 
auclorum, Lib. I. und ein Buch lntabulalura de Lauto. 
Lib. IV. (Das dritte Buch dieser Laulcn-Intabulaturen, — 
von denen sich das erste und zweite in der kontgl. Biblio- 
thek zu Berlin, das vierte in der k. k. Hofbibliothek zu 
Wien befindet — scheint noch irgendwo verborgen zu lie- 
gen, denn unser Verf. führt es nicht mit auf.) 1509. Te- 
nors et Bassi intabulati, Lib. I. „In diese Periode (1502 
bis 1510) gehören noch: Ein Buch Messen von Gaspar 
und Fragmenta Missarum, dann „nach Conrad Gesner." 
Frottole de misser Bartolomeo Tromboneino, conTenori 
et Bassi tabulati (welches Buch der Sammlung, ist nicht 
angegeben,) und Laude, Uber sevundus. Von den letztge- 
nannten Werken , die dem Verf. nicht vollständig genug 
vorliegen, oder die er nur angezeigt gefunden hat, wird 
das Jahr der Herausgabe nicht angegeben. 

Das vorstehende Verzeichniss giebt einen sprechenden 
Beweis von der, wie leicht zu erachten ist, mit vielen 
Opfern verbundenen, aber auch in ihrer Wirkung nachhal- 
tigen Thätigkeit Petrucci's während seines Aufenthaltes in 
Venedig, von wo er im Jahre 1511 mit seiner Druckerei 
nach seiner Vaterstadt Fossombronc zurückkehrte. Mildem 

CJkilii, Bit. XXVI. (Heft 10».) 12 
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Jahre 1513 beginnt hier die zweite Periode; in diesem 
Jahre erlangte er von Leo X. das Privilegium des Musik- 
druckes mit beweglichen Melalltypen „t» omnibus terris 
nobis et Ecclesiae Homanae mediale et immediale subjeefis" 
auf 15 Jahre; und im folgenden Jahre die fünfjährige Ver- 
längerung Meines ersten Privilegiums in Venedig. 

Ausser verschiedenen von unserm Verf. angeführten 
wissenschaftlichen mit Eleganz ausgestatteten Werken, be- 
sorgte er hier die Herausgabe folgender praktischer Mu- 
sikwerke. Im Jahre 1513 eine Choralmcssc. 1514. Ein 
Buch Messen von Josquin (die dritte Ausgabe sammt 
den folgenden Büchern) ; Metetti Hella Corona. Lih. 1. 
(eine Sammlung von verschiedenen Coniponisten ■ und so 
genannt nach der auf dem Titel des Superias befindlichen 
Krone.'} 1515. Ei» Buch Messen von Josquin, Lib. II; 
(nach Gessuer) ''' ,]> ® Sammlung von 10 Messen; ein Buch 
Messen von Johann Mouton und ein anderes von Anto- 
nius de Kevin; 1516. Das dritte Much Messen von Jos- 
quin; 1519 das zweite, dritte und vierte Buch der Motetli 
dctla Corona; 1520 bis 1523. Drei Choral -Messen , die 
sich zu Horn beiluden und alle Druckwerke ähnlicher Gat- 
tung an Eleganz und Schönheit weit übertreffen sollen. 

,,Voni Jahre 1523 an geht jede Spur der musikalisch- 
typographischen Tbäligkcit unsers Pelrucci verloren, ob- 
schon die ihm vom h. Vater verliehenen Rechte noch lange 
nicht erloschen waren." 

„Der erste Deutsche, der von Pelrucci Erwähnung macht, 
dürfte wohl Lessing gewesen sein; (vergl. dessen Ko 1- 
lektanccn zur Literatur. Th. II. Art.: Pelrucci.) 

Drei Jahre vor seinem Ende, nemlich im Jahre 1536, 
begab sich Pelrucci, auf angelegentliches Ersuchen des Se- 
nats, wieder nach Venedig zurück. Dort soll er noch mit 
seinen schiinen Typen die vortrefflichsten Ausgaben von 
lateinischen und italienischen Classikern veranstaltet haben." 

Allgemein geliebt und geehrt starb er im Jahre 1539, 
und hjnterlicss sein, auf den rechtlichsten Wegen erwor- 
benes Vermögen, den Armen, denen er schon lange zuvor 
ein liebevoller Unterstülzer gewesen war. 

In der zweiten Abtheilung seines Buches beschäftigt 
sich unser Verfasser nicht weniger ausführlich mit den 
„Leistungen der vorzüglichsten Nachfolger Pelrucci's" 1) in 
Italien; 2) in Deutschland; 3) in Frankreich; 4~) in den 
Niederlanden; 5) in England und 6) in Spanien und Portugal. 

Indem wir den geehrten Leser hinsichtlich der vielen 
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interessanten, mit dem griissten Fleissc und mit ausgebrei- 
teter Sachlienntuiss zusammengestellten biographischen und 
bibliographischen Notizen wieder auf des Herrn Verfassers 
Schrift selbst verweisen müssen, llieilcn wir iiier nur noch 
zur Vervollständigung unserer Anzeige, in einem möglichst 
kurzen Auszüge Dasjenige mit, was sich unmittelbar auf 
die Inkunabeln der Notendrücke mit beweglichen Metalt- 
ivpmi bezieht. 

1) Italien. Das älteste, in Italien, nach Petrucci 
gedruckte Meisterwerk erschien zu Rom 1526, „expensis 
Jacobi Junta", gedruckt durch Joachim Jacob Pas oti und 
Valerius Dorich, und ist bereits ein Wiederabdruck einer 
vielleicht schon im Jahre 1524 verlegten Sammlung italie- 
nischer Lieder. In demselben Jahre und bei demselben 
Verleger erschien 1. noch eine neue Ausgabe sämmtlicher 
Itiichcr der Petrucci'schcn „Alotcl/i Hella Corona" und 2. 
ein lluch „Fior de motetli e canzoni novi composti da di~ 
versi exeeUenHiaim musiä." Ferner gab Antonio Blado 
ein Uuch Madrigale eines bis jetzt noch nirgends genannten 
Hubert Naich heraus, dessen Druck mutli masslich am 
die Mitte der 1530 er Jahre fallt. 

In Venedig scheint die Kunst des neuen dort zuerst 
erfundenen Notendrucks eine Zeit lang geruht zu haben; 
erst gegen das Jahr 1536 beginnt eine neue Thäligkeit 
durch den Flciss der Familien Scotto und Gardane, 
welche die durch ausgebreiteten Handel reiche Lagunenstadt 
im XVI. Jahrhundert /um vornehmsten Markt des Musik- 
handels machten, wohin bis in das XVII. Jahrhundert die 
berühmlesteriMi'islcr ihre Werke zur Veröffentlichung brachten. 

„Auch in Mailand und Ferrara begann man früh- 
zeitig Musikwerke zu drucken, jedoch ist man dort im 
Fleissc hinter den Venezianern weit zurück geblieben." 
Aus Mailand werden von Incuuabclii des Notendrucks nur 
zwei Werke (von 1536 und 1542); aus Ferrara von zwei 
dortigen Verlegern drei Werke vom Jahre 1539 angeführt. 

„Nach und nach tauchen in Italien allenthalben typogra- 
phische Werkstätten empor, welche nebst ihren wissen- 
schaftlichen Bestrebungen, auch manche schiine Leistung 
der Tonkunst, durch den Druck vervielfältigt, über die Erde 
verbreiteten." 

Der Herr Verfasser führt nun eine ansehnliche Menge 
von Musik -Typographen an, welche sich im XVI. und zn 
Anfang des XVII. Jahrhunderts in Italien mehr oder we- 
niger hervorthaten. 
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,,Die an musikalischen Druckwerken fruchtbarste Zeit 
jedoch war das XVII. Jahrhundert: allein in welchem 
Alaasse die Musik drucke dieser Periode an Zahl zunah- 
men, in eben dem Maassc gerieth die topographische 
Kunst in solchen Verfall, dass fast alle gedruckten Werke 
dieser Gattung kaum noch den Namen von Kunsterzeug- 
nissen verdienen." 

II. Deutschland. „Nächst Italien gebührt Deutsch- 
land die Erfindung dea Musik-Notendrucks mit Metalltypen, 
und unter Deutschland.« Städten der Stadt Augsburg, 
wo man fast gleichzeitig mit Petrucci Musibnoten zu druc- 
ken anfing." 

Erhard Oglin wird, als der Kiste; genannt, und sein 
erster Musikdruck ist vom Jahre 1507. Der Herr Verf. 
giebt von diesem Werke, welches in demselben Jahre noch 
eine zweite Außagc erlebte, eine vollständige Beschreibung, 
und führt — was für die Geschichte dea Notendrucks von 
besonderer Wichtigkeit ist — folgende in dem Werke be- 
findlichen Verse aus der Feder des auch in der Öster- 
reichischen Gclehrtengeschichte berühmten Ko n rad us 
Celles an : 

Inter germanos noslros ftal Oglin Erhardus, 

Qtti primus nitidus pressit in aere nofas. 

Primus et hie lyricas expressit carmine musas, 

Quatuor et doeuit veribus aere cani. 
Hiernächst werden noch zwei andere Werke aus derselben 
Officin von den Jahren 1508 und 151*2 angezeigt. 

Nach einem Zeitraum von 26Jahreu, tauchen, ebenfalls 
zu Augsburg, endlich zwei Männer als Musiktypographen 
auf: Melchior Kriesstein oder Kri egss t ein und Phi- 
lipp Ulhard, aus der Zeit von 1539—1548. 

„Nächst Erhard Oglin ist es der, durch seine Ab- 
stammung merkwürdige Peter Schoeffer, der Jüngere, 
welcher sich frühzeitig in Deutschland als Musiknoten- 
rlrucker mit dem glänzendsten Erfolge hervorthat, und diese 
Kunst auf eine seltene Stufe der Vollendung erhob." Er 
verliess Mainz, ging nach Worms, wo er 1527 druckte, 
dann 1530 nach Sirassburg und endlich 1541 nach Venedig. 
Sein ältestes zu Mainz 1512 gedrucktes praktisches Mu- 
sikwerk, wie auch das von unserm Hrn. Verf. (S. 177) 
angeführte „Herum musicarum Opusculum etc. pubhcaium 
Joan. froachio autore" eine der grtfssten typographischen 
Seltenheiten, befindet sich jetzt neben Werken von Oglin 
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iiiid andern beriihmlen Notendrücken in der ktfnigl. Biblio- 
thek zu Berlin. 

In Nürnberg tritt bereits 1530 Hieronymus Forro- 
schucider (auch Grnpbeus genannt) als Notendracker 
auf; bald darauf ebendaselbst Joan. Potrcjus, 1538; m 
Wittenberg Luthers gelehrter Freund, Georg Khaw 
seit 1544. Zu München 1540 Adam Berg, dem wir die 
schönen Ausgaben der Werke des Or/and de Lassus ver- 
danken. Zu Wien Job. Wi n t erb urger, 1511; Hiero- 
nymus Victor, 1515; Johan Singrenius (Singrcnier), 
1515; dessen Erben Matthäus und Johannes bis 1523; 
ferner nach einer Pause von beinahe 30 Jahren Rafael 
Hofhalter (Skrzctuaki). 

Ausser den Verlegern in den genannten deutschen Städten 
werden aus dem XVI. Jahrhundert noch manche aus an- 
dern Orten aufgeführt: — Bautzen, Bern, Breslau, Coburg, 
Cöln, Constanz, Dillingen, Dresden, Erfurt, Frankfurt, 
Freiberg, Hamburg, Heidelberg, Jena, Insbruck, Leipzig, 
Lüneburg, Magdeburg, Miihlliaiisen, Oppenheim, Posen, 
Regensburg, Sirassburg, Wittenberg, Wolfenbilttel, Zürich 
— und es lässt sieb wohl mit Bestimmtheit annehmen, dass 
bei weiteren und glücklichen Nachforschungen dies Vcr- 
zeichniss noch bedeutend erweitert werden kann. 

III. „Frankreich folgte den Italienern und Deut- 
schen in dem Bestreben, Musikwerke zu Tage zu fördern, 
freilich etwas spater nach, trat aber dann um so rüstiger 
auf, Pierre Hautin, Kupferstecher, Schriftenschneider 
und Buchdrucker zu Paris in der ersten Hälfte des XVI. 
Jahrb., ist unstreitig als der erste Musiknotengiesser in 
diesem Reiche anzusehen. Die ersten Musiknoten — Pun- 
zen und Matrizen schuf er im Jahre 1525, und seiner 
Typen bedienten sich Pierre Attaingnaiit zu Paris, 
Jacobus Modernus de Pingucnto zn Lyon, und 
Tylmann Susato zu Antwerpen. 

Attaingnant gehört zu den ersten und fleissigsten 
Künstlern in Frankreich; als sein erster Druck wird eine 
Sammlung von Chansons aus dem Jahre 1527 angeführt. 

„ Hau ti n 's Gharacterc, mit welchen Attaingnant 
druckte, sind ziemlich nett, entbehren aber dennoch der 
Eleganz, Reinheit und der schönen Verhältnisse der Typen 
eines Petrucci, Peter Schnffer, und mancher Nach- 
folger derselben, besonders jener eines Adrien Lc Roy, 
Robert Ballard, 1558 zu Paris, und Nicolaus Du- 
chemin, ebendaselbst, 1554" 
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Die Familie Ballard war eine der berühmtesten 
Druckerfamilicti, welche in folge ihr erthcilter Privilegien 
durch den Zeitraum von beinahe zwei Jahrhunderten ein 
Art Monopol des Musiknotendrucks in Frankreich ausübte, 
aber auch den Fortschrill der Nutendruckerkunst hemmte; 
sie blieb selbst dann noch eigensinnig bei dem tiebrauch 
ihrer alten Typen, als bereits die Verbesserungen und 
Verschönerungen der Formen, durch Fouritier und de 
ßanda in Frankreich, durch Antonio de Castro zu 
Venedig und durch llreitkopf zu Leipzig allgemeine 
Anerkennung gefunden halten. 

Ausser den genannten Notendrücke™ zu Paris thaten 
sich einige zu Lyon hervor, unter denen Jacobus Mo- 
dernus de Pinguento, 1532 — 1556, und besonders 
Robert Granjon, 1559, zu nennen sind. 

„Granjon nemlich fertigte Musik zeichen, welche von 
jenen ganz verschieden waren, deren man sich damals in 
ganz Europa bediente; denn er rundete die Noten, anstatt 
ihnen die gewöhnliche rautenförmige Gestalt zu geben. 
Seine Verbesserung war jedoch nicht auf diese Verände- 
rung allein beschränkt; er unterdrückte auch die Ligaturen 
und die Proportionszeichen, welche das Kniziffern und Aus- 
führen der Tonslückc bedeutend erschwerten, und führte 
dadurch alle Zeiiumassc auf das zwi'ilfii'iligo Verhlillniss 
zurück." Ungeachtet dieser in die Augen fallenden Er- 
leichterung des Notcnlescns scheint er doch kein Glück 
mit seinen neuen Typen gemacht zu haben," 

Zu den vielen bisher in dem vorliegenden Werke an- 
geführten typographischen Seltenheiten kommt nun noch 
ein französischer Notendruck aus A v i gno n, welcher Com- 
posilionen des berühmten Eleazar Genet (Carpen- 
tras} enthält, und dessen genaue Beschreibung der Herr 
Verf. in Heft 89 u. 91 dieser Zeitschrift mitgctheiU hat. 
Oer Druck dieses Werkes, mit Characteren in meistens 
abgerundeter Form von Steffen Briard aus Bar-le-Duc, 
fällt in das Jahr 1533 oder 1534. 

IV. Niederlande. „Die Niederländer folgten den 
Italienern, Deutschen und Franzosen .so spät nach, dass 
ihre musikalischen Druckwerke nur zum Theil in die In- 
eunabelzeit des Musiknutendrucks herüber gezogen werden 
können." Ihre Leistungen aber, in denen uns die Werke 
der berühmtesten Meister des XVI. Jahrhunderts aufbe- 
wahrt wurden sind, haben deshalb für die Kunstgeschichte 
einen besondern Werth. 
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„Die bemerkensworlltcn Musiktvpngraphen der Nieder- 
lande sind Gui liclimis V i Hseiincu.-, löl-; Hubert \V .:> c\- 
raiit (selbst ausgezeichneter Musiker) in Verbindung mit 
Jean Lact (r,atius), 1565; Tilmanus Susalo, auch zu- 
gleich Componist, besonders thätig in den 40er und 50er 
Jahren des XVI. Jahrhunderts, und wie die früher genann- 
ten, auch zu Antwerpen. Christoph Plant in war der 
berühmteste unter den Druckern der Niederlande; nebst 
der Druckerei zu Antwerpen besass er noch eine andere 
zu Leyden und eine dritte zu Paris. König Philipp II. 
erkannte seine grossen Verdienste, ertheiltc ihm den Titel 
eines A rch i l y p o g r a p Ii u 9 Regiiis, und beauftragte 
ihn mit der neuen Ausgabe der ßiblia Polyglotla 
von Alcala. Seine Musikdrucke, deren Zahl nicht unbe- 
deutend ist, gehören zu den schönsten ihrer Gattung, und 
verdienen nicht allein wegen ihres Inhalts, sondern wegen 
ihrer tvjni|>riiphisi:!ieii Megan,* einen Ehrenplatz in jeder 
Bibliothek. Von der Ucwerlithiiiigkeil dieses Mannes Riebt 
der berühmte de Thon ein Zeugniss, der im Jahre 1576 
bei ihm sieben zehn Pressen in voller Thäligkcit fand. 
Plantin starb 1589. Unser Herr Verf". führt 4 Drucke 
dieses Meisters aus der Zeit von 1579 — 1582 an. Als 
ein sehr fleissiger Drucker wird noch Petrus Phalcsius 
(1555 zu Löwen) angeführt, wo nach ihm auch seine 
Sühne als Musikdrucker (1574 und 1577) ihre Thätigkeit 
zeigten. 

V. England. Was in Musiknotcndruckcii dort Er- 
hebliches geleistet wurde, füllt in die zweite Hiilflc des 
XVI. Jahrhunderts. 

John l>ay kann als der erste gelten, welcher die Mu- 
sifccharactere bedeutend vcrbcsserle : seine \\ irksanikeil 
beginnt 1544; dann folgt Thomas V o u tro 1 1 icr, ein ge- 
horncr Franzose, 1570—1580. — Unter allen Musikdruk- 
kern, welche damals in England lebten, war jedoch Thomas 
Este (Est, East od. Enste) nicht nur der fieissigstc, son- 
dern auch der geschickteste, der gegen das Ende des Jahr- 
hunderts seinen Namen Este in Sit od h am verwandelte. 

Interessant sind die Bemerkungen unsers Herrn Verf., 
dass alle hier genannten Drucker nie mit eigenen Privilegien 
drucken durften, sondern nur mit jenen, welche die Ton- 
setzer erhielten, daher sie auch nur für diese, und was 
diese gesammelt hatten, druckten', dass ferner von diesen 
musikalisch -typographischen Denkmälern nur sehr wenige 
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auf das Festland sich verirrt haben, Wien und Berlin kein 
einziges derselben besitzen. 

VI, Spanien und Portugal. ,,Aucb Iiier war 
man frühzeitig; im Miisikdriickc sehr thiitig. Allenthalben 
erschienen Tunwerke der berühmtesten dortigen Meister, 
besonders in der Gattung des Kirchengesanges, welche den 
bessern »Zeugnissen der Niederländer, Deutschen und 
Italiener an die Seite gesetzt werden konnten." 

Nachdem unser Herr Verf. verschiedene Noteudrueker 
und ihre Wohnorte angezeigt, giebt er schliesslich die Be- 
schreibung von zwei tu der k. k. Hofbibliolhek zu Wien 
befindlichen aus den Jahren 1547 u. 1562; das erste der- 
selben beweist, dass auch jenseits der Pyrenäen die musi- 
kalischen Werke der Niederländer vorzugsweise hochge- 
ehrt waren. 

Hicmit endigt die zweite Abtheilung des mit unendlichem 
Flcisse gearbeiteten Werkes. Im „Schlusswort" äussert 
unser Herr Verf. sich nun noch in der Kürze über den 
Verfall der typographischen Kunst im XVII. Jahrhundert, 
bis der berühmte Johann Gottlob Immanuel Rrcilkopf 
in Leipzig um die Mille des XVIII. Jahrhunderts, die 
Kunst, Musiknoten mit beweglichen Metalltypen zu drucken, 
wieder zu einem so hohen Grade von Vollkommenheit er- 
hob, dass man sie fast als eine neue Erfindung ansehen 
konnte. 

Rei vollkommener Anerkennung der Sauberkeit und 
Schönheit jener lircilkopfschen Notendrucke, welche durch 
den neuerdings allgemein angenommenen Zinnstich verdrängt 
worden sind, darf man jedoch die von E. Duverger in 
Paris mitgcthcilien Proben eines ausserordentlich schönen 
Notendrucks nicht unerwähnt lassen.*) 

Es folgen nun noch zur Erleichterung des Gebrauchs 
drei Register; 1) Namen der in dem Buche gedachten Ge- 
lehrten, Schriftsteller und Gönner der Tonkunst. 2) Namen 
der Schriftensclmeider , Sclirifigiesscr , Musik Ii iindlor und 
Buchdrucker, von denen in dem Werke gehandelt wird, und 
endlich 3 (Namen der in dem Buche vorkommenden Tonsclzcr. 



') Vergl. Specimtn des Carnetires de Musiqne grauet, fondiit, 
eompetes et stereotypes pur les procedes de K. Duverger, 
pritede d'mw notice ™,- tgiiogrnpliie musieale. par »1. Fr Iis. 
— Paris, 1634. in fol. null das zu Ihmni ersrheinendi! Blatl ; 
Le Memorial de la Scarpe vom 2, August 1834. 
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Ein genaueres Eingehen auf das Werk des Hrn. Verf., 
als es hier bei einer blossen Anzeige zulässig war, wird 
jedem Leser zu der Freudigen Ueberzeugung führen, dass 
ilic musikalisch - historisch« Literatur' um einen grossen 
Schaiz bereichert worden ist. Ausser dem grossen Ver- 
dienste, dass unser Verf. der Erste ist, welcher durch 
seine Untersuchung der Erfindung und Ausbreitung des No- 
tendrucks mit beweglichen Metall typen, zu einem Resultate 
geführt hat, welches gehon an und für sich einen neuen 
und wesentlichen Beitrug zur Typographie überhaupt liefert, 
hat er sich noch ein zweites nicht minder erhebliches Ver- 
dienst um diu Geschichte der Tonkunst selbst erworben, 
indem er, was unstreitig von allen wirklichen Arbeitern 
in diesem Fache dankbar wird anerkannt werden, durch 
seine unermüdlichen Nachforschungen gar manches wichtige 
praktische Musikwerk des XVI. Jahrhunderts der Verges- 
senheit entzogen , und durch Nachweis der Existenz und 
des Inhalts desselben für weiteres Studium zugänglich ge- 
macht hat. 

Endlich verdient noch die ausgezeichnete Sorgfalt und 
Schönheit, mit welcher das vorliegende Buch von der Ver- 
lagshandlung (V. Kohrmann in Wien) ausgestattet ist, einer 
rühmlichen Erwähnung. 



Und nun schliesslich aus dem handschriftlichen Nach- 
lasse unser* allgemein vi roIii Lc-u iMii.sikgek'hncn J, X. Korkt;! 
in Güttingen, noch einige Zeilen Uber die Wichtigkeit, welche 
aus dein Sammeln und Mitarbeiten langst verschollener, oft 
sogar mir noch durch Zufall dem Namen nach bekannter 
Musikwerke für die Geschichte der Tonkunst zu erwarten ist.*) 

„Ein ganz entgegengesetztes Schicksal hat bisher über 
die Denkmale zweier kimsie yeuallct, die sich vielleicht 
von jeher einer gleich liebevollen Pflege und einer gleich 
grossen Zahl von KreuuoVn und Verehrern zu erfreuen 
hatten. Mit ängstlicher Sorgfalt und grenzenlosem Auf- 
wand wurden zu allen Zeiten Statuen, Gemmen, Gemähide 
und ähnliche Kunstwerke gesammelt und aufbewahrt. In 



*) Ein ziemlich bedeutender Theil des Korkel'ucrio» handschrift- 
lichen Nachlasses befinde! «ich in der kuuigl. Hibl, zu Berlin. 
Die liier milgnthritlvti Zeilen sind ad* der Vorrede zu einem 
Werke, welches durch seltsame Umstände nicht in die Oeffeiit- 
iidikeil gekuinniin isl, und lvnriifmr ^»'lege-iil lieb in diener 
Zeilschrift eine Milllicilinig gemacht worden wird. 
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jedem Lande unsers Erdtheils findet man öffentliche Gallerien, 
Museen und Cabinettc, und allenthalben gelten Sammlungen 
der Art für die geschmackvollsten Verschönerungen der 
Pal laste der Grossen und der Wohnsitze der Reichen. Altcr- 
thum, Seltenheit und andere zufällige Umstünde geben häufig 
dergleichen Werken einen von ihren inneren Vorzügen ganz 
unabhängigen Werth, der ihnen — wenn sie nur für die 
Geschichte der Kunst nicht unwichtig sind — auch von 
dem Kenner zugesprochen wird. Die Kupferslecherkunst 
wurde für diese Kunstwerke gewissermassen eben das, was 
die Buchdruckerkunst für die Bücher ward. Durch sie 
wurden zahllose Cupion unter allen Klassen von Kunst- 
freunden verbreitet, und unser Keichthum an Sammlungen, 
in denen die Werke der Künstler bald nach dem, bald nach 
jenem Gesichtspunkte zusammengestellt sind, ist so gross, 
dass man schon hin und wieder über Ucberlluss und un- 
nitthige Verschwendung klagt. Nichtsdestoweniger werden 
noch immer neue Unternehmungen der Art begonnen und 
von dem Publikum unterstützt.*' 

„Ganz anders verhält es sich mit den Denkmalen der 
Tonkunst. Nur selten findet man öffentliche, noch seltener 
Privatsammlungcn der Art.*) Kunstwerke, welche unsere 
Väter in ein staunendes Entzücken versetzten, und die der 
Zufall mehrere Mensch enallcr hindurch erhielt, werden der 
Kaub des Moders, oder die willkommene Beute der Kram- 
laden. Selbst die Liebhaberei für die früheren Erzeugnisse 
der Buchdruckerkunst trügt unbegreiflich wenig dazu bei, 
dergleichen Alterthünier von ihrem Untergange zu retten. 
Noch weniger hat man bis jetzt einen ausgedehnten Versuch 
gemacht, durch neuere Abdrücke die Werke der älteren 
Componisten zu erhalten und den Freunde» der Kunst zu- 
gänglicher zu machen." 

„Woher diese auffallende Ungleichheit — , diese Unge- 
rechtigkeit gegen die anerkanntesten Verdienste?" 

„Aus dem Umstände, dass Notenblätter nicht von jedem 
Ohre gehört, so wie Kupferstiche von jedem Auge gesehen 
werden können, wird es zwar sehr begreiflich, dass die 
Musik zwar niemals eine Begünstigung zu erwarten hat, 
die auch nur von ferne derjenigen gleichkäme, wndic die 



») So konnte Forkel wohl Im Anfinge dieses Jahrhunderts sich 
ailHsp rechen. Hefercnl wird jedoch durch eine Schlussb ein er- 
kling nachweisen , dam es sich gegenwärtig sciim Besten der 
Kunst und ihrer Wissenschaft schon ganz anders verhüll. 
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bildenden Künste gemessen. Die Schwierigkeit, alle Noten- 
schrift zu entziffern und in unsere heuiigc zu übersetzen, 
und die zweite Schwierigkeit, eine alle Compositioii in ihrer 
eigent Ii üml iclien Manier vorzutragen, muss allerdings aucJi 
als ein bedeutender Grund dieser Vernachlässigung ange- 
sehen werden. Aber wenn man dagegen bedenkt, dass so 
manches schon gesammelt worden ist, das durchaus keinen 
Reiz hat, als den, welchen die Seltenheit verleiht, und dnss 
in allen solchen Dingen Liebhaberei und Kennt niss ganz 
und gar nicht immer beisammen sind; so muss man am 
Kndc doch, um die erwähnte auffallende Verschiedenheit zu 
erklären, seine Zuflucht zu einer Laune des Schicksals neh- 
men, dem es noch nicht gefallen hat, die Jagd auf alte 
Musikalien Mode werden zu lassen." 

„Oder sollte es sich etwa wirklich gar nicht der Mühe 
verlohnen, die musikalischen Kunstwerke der Vorzeit vom 
Untergänge zu retten? F.inen solchen W ahn kann vielleicht 
die oberflächliche Modesucht hegen , die immer nur das 
Neueste Für das (teste, für das Kinzig-Gute halt: aber nie 
kann, nie wird der Kenner einem solchen Urtheile beitreten. 
Wenn er von der einen Seite gerne gesteht, dass die grossen 
Componistcn des XVIII. (und des XIX.) Jahrhunderts — 
und gehören auch nicht schon manche W erte von diesen in 
die Klasse der Seltenheiten? — die Kunst zu einer Höhe 
brachten, die sie vorher nie erreicht halle; so wird er von 
der andern Seite doch auch wünschen , eine anschauende 
Kenntniss der allmühligeu Fortschritte zu haben, durch die 
es jenen grossen Mannern Klüglich wurde, zu dieser Höhe 
zu gelangen; er wird überzeugt sein, dass auch in jenen 
froiicrn und unvollkomnmercn Werken Winke — oft feise, 
nur einem verBchwistcrten Geiste verständliche W inke — 
liegen können, die neue Gedanken wecken, oder Beispiele, 
die vor Verirrungen oder fruchtlosen Versuchen warnen. 
Ueberdics lässt sich über das Neue durchaus kein richtiges 
ürtheil füllen, so lange man nicht das Aeltcre kennt, woraus 
sich jenes entwickelt hat; auch bleibt es keine geringe Er- 
munterung in der Ausbildung einer Kunst weiter zu gehen, 
wenn man den Beweis vor sich sieht, wie seit tnehrern Jahr- 
hunderten jeder grosse Mann zu den Fortschritten dersel- 
ben beigetragen hat." 

„So vorthcilhul't eine Sammlung der Denkmahle der mu- 
sikalischen Kunst für das Studium der Kunst ist, eben so 
unentbehrlich ist sie auch für die Geschichte derselben. Nur 
durch sie wird es dem Gcsebichlsclireibcr müglich, sich 
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vollkommen verständlich zu machen; nur durch sie wird 
der aufmerksame Leser einer Kunstgeschichte in den Stand 
gesetzt, die Richtigkeit der aufgestellten Resultate zu prüfen, 
und durch eigene Forschungen zu neuen Resultaten zu ge- 
langen; nur durch sie endlich wird es möglich, gleichsam 
mit einem Blicke die stufenweise Eiilwickelung und die man- 
nigfaltigen Veränderungen der Kunst zu übersehen, in we- 
nigen .Stunden Jahrhunderte zu durchleben, Zeiten mit Zeiten, 
Völker mit Völkern und Künstler mit Künstlern zu ver- 
gleichen." 

„Jeder Kunstfreund muss also wünschen, dass endlich 
einmal ein Anfang gemacht werden milchte, diesem lebhaft 
gefühlten Bedürfnisse abzuhelfen, und ihm ungesäumt abzu- 
helfen, so lange noch Abhülfe möglich ist; denn nur zu 
bald könnte die Zeit kommen, wo ein solcher Wunsch ver- 
gebens wäre. Die Vergänglichkeit des Materials ist nicht 
die einzige Gefahr, die diesen allen Ucberresten droht; 
Unachtsamkeit und Geringschätzung könnte ihnen , wo sie 
noch im Verborgenen liegen, leicht noch gefährlicher werden." 



Es muss leider allerdings zugegeben werden, dass ge- 
wiss manches wichtige musikalische Kunstwerk der Vorzeit 
durch Unachtsamkeit, Geringschätzung und besonders auch 
durch Nichtken ntniss dos Gegenstandes zu Grunde gegangen 
ist. Dagegen muss aber auch dankbar anerkannt werden, 
dass seit jener Zeil, wo Forke! die vorstehenden Zeilen 
schrieb, und den Mangel an öffentlichen und Privat-Samm- 
lungen beklagt, namentlich öffentliche Sammlungen von be- 
deutendem Umfange und grossem Kunstwerthe theils ent- 
standen, theils bekannt und zugänglich gemacht worden 
sind. Um nur einige zu nennen, ist es hinlänglich auf die 
Sammlungen in Berlin, Bologna, Brüssel, Cambrai, Cöhi, 
London, München, Paris, Rom, Venedig und Wien hinzu- 
weisen. Zur Keuntuissnahme der musikalischen Werke 
einiger öffentlichen und Privatsammlungen sind bereits ge- 
druckte Verzeichnisse, veröffentlicht. *) Wünschenswerth 



*) 3. B. Calalogae of the manatcript Musik in the Britith Mu- 
seum. (London, 18«. ) — Sottet* nur les Colleelions musicales 
de la Bibliolheiiue de Cambrai et des aulres rillet du Depar- 
tement du Nord, par E. de Coustemaker, (Paris, 1813.) Die 
Cataloge der Privat Sammlungen des Abbate Sanlini in Rum 
und des Herrn f!. F. Becker in Leipzig. 
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aber ist es, dass von allen, auch selbst von kleineren 
Sammlungen , in aoferne diese nur eine innere Bedeutung 
haben, wissenschaftlich raisonnirende Cataloge durch den 
Druck bebannt gemacht werden. Wenn diese dereinst vor- 
liegen, dann kann mit weniger Mühe, als Korke! zuerst bei 
der Herausgabe seiner ..Allgemeinen Literatur der Musik 
oder Anleitung mir Kennt niss musikalischer Bücher"' (Leip- 
zig, K ( J2j hatte, unter Zuziehung neuer Hilfsquellen, wie 
?.. II. des lexikalischen Werks von Felis, der erste Versuch 
gemacht werden, auch eine „Allgemeine Lileralur der vor- 
handenen praktischen Musikwerke" zusammen zu Stellen 
und zu veröffentlichen. Vorläufig und um erst einen An- 
fang zu machen und den Grund zu dem spateren Werke 
zu legen, würde es hinreichend sein, von jeder hier in Be- 
tracht kommenden öffentlichen oder Pritat- Sammlung ein 
alphabetisch geordnetes Verzeichnis« der in derselben ent- 
haltenen Künstler und ihrer Werke zu geben, und wo es 
nöthig thut, bei den einzelnen Gegenständen biographische 
und bibliographische Notizen, wie auch Inhaltsanzeigen bei- 
zufügen. Aus diesen einzelnen Catalogen könnte dann spä- 
ter nach einem reiflich erwogenen Plan, wenn nicht nach 
dem von Forke! in seinem eben genannten Werke (S. VJU.'} 
angegebenen, jene Allgeni. Literatur der praktischen Musik 
entstehen. Natu welchem Plan aber, sei es nun der Forkel- 
sche oder irgend ein anderer und besserer, das W erk auch 
angelegt werden mag, jedenfalls müssle Behufs eines mög- 
lichst allgemeinen Nutzens ferner noch bei den einzelnen 
Werken angeführt werden, an welchem Orte und in wel- 
cher Sammlung sie zu linden sind — eine geringe Arbeit, 
die nach Vorlage der einzelnen Cataloge leicht zu bewerk- 
stelligen ist. Eine öffentliche Aufforderung an alle dieje- 
nigen Kunstfreunde, die im Besitz von Sammlungen sind 
oder solche genau kennen zu lernen Gelegenheit haben, 
thüligcn Anthcil zur Förderung des Ganzen zu nehmen, 
würde ohne Zweifel noch zu manchem werlhvollen Beitrage 
zu den Arbeiten der betreffenden Beamten öffentlicher Bibli- 
otheken verhelfen. Das endliche Resultat des Ganzen würde 
sein, ein in Vergleichung zu dem bisher dem musikalischen 
Geschichtsforscher dargebotenes nun bei weitem reicheres 
Material zur Bearbeitung nachweisen zu können, und hier- 
durch zur Ausfüllung mancher wesentlichen Lücke in der 
Geschichte der Musik beizutragen. 

Glücklicher Weise bedarf es zu den Vorarbeiten — 
zur Herausgabe der einzelnen Calaloge — nicht erst beson- 
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derer Congrcsso und allgemeiner Besprechungen unter der 
auch wohl ehen nicht allzugrossen Anzahl von Theilnch- 
mern, sondern es kommt vorläufig einzig und allein nur 
daninT an, Hand an's Werk zu legen, und den, wenn auch 
nur sparsam alter doch schon betretenen Weg weiter zu 
verfolgen. 

Nach einer mir vor wenigen Jahren mündlich gemachten 
Mülhcilung des jetzt vom Öffentlichen Schauplatz zurück- 
gezogen lebenden ruhnigckrilntcn Rossini in ifologna, des- 
sen Händen gegenwärtig die oberste Leitung des altbc- 
riihmlen Liceo (Harmonien anvertraut ist, dürfen wir bald 
einer Veröffentlichung des Catalogs der reichen mus. Biblio- 
thek des Padre Martini entgegen sehen. Auf Rossini's 
Veranlassung ist diese schätzbare Sammlung neu geordnet, 
übersichtlich aufgestellt und auch neu catalogisirt worden, 
— eine äusserst mühevolle aber nicht minder dunkenswerthe 
Arbeit des dortigen Professors di armonia e di numerico 
aecompagnamento nel Liceo comunale di Musica, Herrn 
Stefano Antonio Sarti, nach dessen Versicherung vor zwei 
Jahren bereits gegen 13,000 Nummern verzeichnet waren- 
Zu den bereits veröffentlichten Catalogen von Privatsamm- 
iungeu wird, wie wir vor kurzer Zeit mit dankbarer 
Anerkennung gehört haben, sehr bald noch das gedruckte 
Verzeichniss einer wenn auch üusscrlich grade nicht sehr 
umfangreichen aber mit liefer Sachkenntnis« angelegten 
und glücklich zusammen gebrachten Sammlung hinzukom- 
men, die sich in Wien befindet. Auch in Berlin, wo nach 
und nach die bisher vereinzelten Forkel'schen , Naue'schen 
und Pölcliau'schen Sammlungen in der königlichen Bibliothek 
zu einer einzigen zusammengeflossen sind, welcher eben 
jetzt noch ein Zuwachs von grossen Seltenheiten bevorsteht, 
wird bereits an einem für die Oeffentlichkeit bestimmten 
Cataloge gearbeitet, der, vorläufig ein Theil des Ganzen, 
nur erst die in dieser Sammlung enthaltenen gedruckten 
praktischen Musikwerke vom Jahre 1501 an, bis 1700 in 
sich fasst. 

Der Anfang zu einer Zusammenstellung einer allgemei- 
nen Literatur der praktischen Musikwerke ist also gemacht. 
Möge Jeder, dem es zukommt, zum Gelingen des Ganzen 
nun seinen Theil nach Kräften beitragen. 

S. W. D. 
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N. A. Janssen's wahre Grundregeln des Grego- 
rianischen Kirchengesanges, übersetzt und bear- 
beitet von J. C. B. Sincddinckj Kaplan in Bilk. 
Mainz, bei B. Schotfs Söhnen, 1846. 

Wenn man in diesen wahren Grundregeln nicht etwa 
ein wissenschaftliches Lehrbuch des Gregorianischen Kir- 
ch engeganges sucht, wie wir es leider! immer noch ent- 
behren, da die trefflichen Lehrer älterer /eil den liedüri- 
nissen der imsrigcn nicht genügen, so mag es als das, was 
es ist und sein soll, als ein praktisches Handbuch „Tür 
Priester-, Knaben- und Schitllchrer-Scminarien, so wie 
für Organisten" u. s. w, zu den bessern Werken seiner 
Gattung gezählt werden, Namentlich hat es vor dem be- 
kannten Anthonj'schcnHandbuche manche gute archäologische 
Notiz voraus, bald die katholische Liturgie, bald den Gre- 
gorianischen Kirchengesang betreffend, mannigfaltige gele- 
gentliche Erläuterungen, mit denen schon Anthony selbst 
sehr freigebig war, so dass sich der Herr Uebersetzer 
wohl noch uin ein zweites Verdienst hätte bemühen dürfen, 
um eine strengere Auswahl mit Berücksichtigung des näch- 
sten praktische" Bedürfnisses, um eine wohlerwogene die 
Auffassung erleichternde Anordnung. Referent ist daher 
nicht der Meinung, dass diese übrigens diukenswcrthen 
Mittbeilungen als ein wesentlicher Fortschritt der Arbeit 
und dem Standpunkt Anthonys gegenüber zu betrachten 
sind; ja, das allere Werk möchte diesen Vorzug des neuem 
durch seine zweckmässige™ und folgerichtigere Disposition 
leicht aufwiegen. Indessen sind doch die soliden Stoffe 
vorhanden, selbst in reicherer Fülle ; ausserdem bleibt noch 
zu rühmen, dass der Standpunkt des Buches auf der alten 
guten Schule basirt. Denn damit ist Referent vollkommen 
einverstanden, dass der Localvnrianie kein ungebührliches 
Uebergcwicht eingeräumt werden darf, am wenigsten gegen 
die alte Hegel, und er bleibt selb.-t damit noch einverstan- 
den, dass überall zunächst auf die Komische Form zurück- 
gegangen wird, weil diese ganz unzweifelhaft das Resultat 
der correctesten Praxis darstellt. Denn wenn das Alter 
der deutschen, der niederländischen, der französischen und 
der römischen Lesart auch eine weit critischero Frage 
ergiebt, als der Herr Verfasser und der Herr Uebersetzer 
einzuräumen scheinen, so kann man doch nicht leugnen, 
dass nur die. römisch« allein bis auf die neueste Zeil hin 
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in guter Pflüge geblieben ist, die übrigen aber, je bestimm- 
ter sie der Praxis, der localen Tradition entnommen wor- 
den sind, um so bestimmter auch eine durch die Einflüsse 
der modernen Musik verwirkte Corrtißlion darstellen, 
lieber den ursprünglichen Typus und dessen Spur milchte 
leicht gestritten werden können; der vorhandene Bestand 
aber überweist der römischen Form den augenscheinlich- 
sten Vorzug; man braucht das St. Gallencr Canluarium 
nur Seite für Seite zu vergleichen, um sich sofort zu ent- 
scheiden. Da nun die naturliche Centralität der katholi- 
schen Kirche nach Rom verweist, so sieht Referent in der 
That nicht ein, warum man sich die Mühe geben sollte, 
für die deutsche Praxis, wo einmal wegen unverkennbarer 
Missbildung Aenderungen erforderlich sind, eine ältere 
reinere deutsche Lesart herzustellen. Da solche nur das 
Resultat einer sehr künstlichen Kritik sein würde, wenn 
auch nicht in einzelnen günstigen Fällen, so doch, wenn 
der Standpunkt einmal aufgestellt und folgerichtig durch- 
geführt werden sollte; da ferner den einzelnen Redactiouen 
eine Giltigkeit von aussenher verschafft werden müsste, 
so leuchtet die UnZweckmässigkeit eines solchen Bestre- 
bens von selbst ein. 

Der Körper des Canfus firmus begreift eine Schöpfung 
von mehr als tausend Jahren; denkt man sieh nun die salmnit- 
lichen Quellen zugänglich und übersichtlich genug, um eine 
Zusammenstellung der Originale versuchen und hiernächst 
den Werth der localcn Tradition feststellen zu können, so 
würden diese Originale und diese gleichberechtigten localen 
Trndiiions formen an und für sich noch, zu ihrem liturgi- 
schen Gebrauche, einer gleichförmigen auf Einen Musik- 
styl bezüglichen Rcdaction bedürfen. Der römischen Vut- 
gata, wenn Referent sich dieses Ausdrucks in Beziehung 
auf den Can/us firmus bedienen darf, ist zwar eine solche 
vollständige und durchgreifende Reduktion auch niemals zu 
Theil geworden, aber die gute Praxis"," — das Uebergewichl 
der alten vortrefflichen Musikschule — des eigentlichen rö- 
mischen Kirthenstvls, hat sie ihr allerdings ersetzt, so dass 
die Widersprüche, welche in der Lesart, in der Ausprä- 
gung des Cantus firmus vorhanden sein möchten, sich auf 
ein für den liturgischen Gebrauch durchaus nicht unan- 
stössigcs Maass beschränken. 

Nach allem diesem kann also Referent in dem Grund- 
sätze, wo in der musikalischen Formel geregelt werden 
muss, nach dem römischen Musler zu regeln, keinen Ultra- 
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montantsmus erkennen, sondern vielmehr die nach der Lage 
der Dinge beiwcilem verständigste Maassregel. Ja, sollte 
in der protestan tischen Kirche noch einmal der Versuch 
gemacht werden, den liturgischen Gesang neu zu begrün- 
den, etwa in der Art, wie die al (lutherische Praxis dereinst 
bestand, so würde die Vergk'ichnng der allliilherischeii 
Kirchenbücher mit den römischen in Sachen der Musik 
sehr zu empfehlen sein. Wie viel mehr muss Referent 
dafür stimmen, dass in der katholischen Kirche der alte 
Gregorianische Kirchengesang in seiner Tlcinheit, und so 
weit es «ein kann, nach der schiinen und zweckmässigen 
Vuhjata geübt werde. Die ganze gebildete Metischheil, 
insbesondere die Völker des westeuropäischen CnllursYstcms, 
haben der würdigen Pflege dieses Kirdiengesanges eine 
wühl begründete Th eil nähme zu widmen, nicht nur im ding- 
lichen Interesse der katholischen Kirche, sondern auch im 
humanen Interesse der Kunst, da er die Grundlage einer 
so reichen und herrlichen Composilion geworden ist, die 
über kurz oder lang aus dem Staube der Bibliotheken wie- 
der hervorgeholt werden wird. 

Insofern also ist lieferen t mit dem Herrn Verfasser 
und dem Herrn Herausgeber im Allgemeinen einverstanden; 
in vielen besonderen Stücken freilich nicht. So z. B. glaubt 
er nicht, dass die .Sache mit der Aufnahme guter Lesarten 
an und für sich abgemacht sei, dass diese sich sofort als 
das verständige Verfahren rechtfertige, und dass die Neu- 
erer mit MachtRprüchcn zur Ruhe gewiesen werden können. 
Zur guten Lesart muss auch noch die gute Ausführung 
kommen und die letztere muss mit guten Beispielen ver- 
deutlicht werden. Wenn also e. It. vorne im Texte des 
Buches für die allen Formen der Psulmodie gesprochen 
wird, so müssen nicht Beispiele zum Schlüsse gekracht 
werden, welche, auch wenn sie sonst noch wegen mannig- 
faltiger Vorzüge zu loben sein milchten, doch durch und 
durch auf dem modernen Mus iksy stein beruhen und zum 
Thcil wieder vernichten, was durch die gute Lesart der 
Mclodieformel gewonnen wurde. Diese ganze Beispiel- 
Sammlung zur Psalmodie ist nicht als correcte Muster- 
sammlung zu empfehlen , weder nach dem den wahren 
Grundregeln des Gregorianischen Kirchengesanges entspre- 
chenden Harmnnicsyslem, noch von Seiten des guten Orgel- 
Styls; als völlig verfehlt bezeichnet Referent besonders die 
Schlussformeln des zweiten, des dritten (Nu. II. u. Hl.) 
dos vierten, (No.I.u III.) und des siebenten Tons (N0.VI3. 
cieiiu, n*. xxvi. CHifi tos.) 13 
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Möchte (loci) ein erfahrner und gründlich gebildeler Orga- 
nist eine besondere ausführliche Beispiclsaminlutig linier- 
nehmen,*) oder milchten sich mehrere an diesem Unter- 
nehmen versuchen; sie würden freilich mit grossen Schwie- 
rigkeiten zu kämpfen haben; aber wie unendlich nütz- 
lich würde ihr Werk ihren Amtsgcuossen werden, 
nützlicher, als das ganze wunderliche Regelte webe vom 
System der Kircheiilüne, wie es aus alter und neuer Theo- 
rie, aus praktischen Rathschlagen, aus mannigfaltigen Er- 
findungen der Abslraction in den Lehrbüchern zusammen 
geflossen ist. Hat man das allen durchgelesen und wieder 
gelesen, und kommt an die classische Cumposiliun im 
Geiste des Cantus firmux : nun dann begiebt man sich noch 
einmal zur Oed u Iii, und fängt wieder von vorne an. Wenn 
der Kopf nicht allzusehr mit bunten Regeln angefüllt ist, 
mag es auch dann noch gelingen, seinen Sinn zu bilden. 
Gingen die Regeln mit dieser Bildung des Sinnes zusam- 
men: so begreift man nicht, wie der in der katholischen 
Kirche vorhandene grosse \\ iderapruch zw ischen Cantus 
firmtis, freien Musik von rügen und Orgelspiel halte auf- 
kommen kilnnen. Warum wurde denn die alle prachtvolle 
Melodik des Gregorianischen Kirchengesanges nicht der 
Cherub mit dem flammenden Schwert, der die Verderber 
des Allerhciligsten von dannen trieb? F. F. 



Quartett für Piano, Violin, Viola und Violoncello, 
gekrönt mit dem von dem Musik -Verein in 
Mannheim ausgesetzten Preise, componirt und 
Herrn und Madame Le Mire hochachtungsvoll 
zugeeignet von Vincenz L a c It n e r. Op. 10. 
Mainz, bei B. Schott's Sühnen. Pr. 6 fl. 

Wenn man einen \ erc'iich zwischen der Gegenwart 
und Vergangenheit anstellt, so wird inuu kiinen Augenblick 
mehr umhin können, zu gestehen , dass die Concurrenz 



*) Veigl. ,, Ton» neu de» Chnittse>»ngeB ncli »Ilm f'rhundrn 
Vir., elc. zu«» iinnciiaesl Mir von Seh. 8 t e h 1 i n , mit einer 
Vorredr ntnl dm Clionlmnsipn beijtefiiclpr Orgel begleiliinff 
von Simon Sechler, k k. erstem Hoforpuiiül.'ti. 'Wien, lö«. 
1 Vol, in lul. Hie Red. 
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unter den Compnnisfen niegriisscrwnr, als eben jetzt, Zwar 
isl diese Cuncurrenz, wie die Erfahrung zeigt, mehr quanti- 
tativer als qualitativer Natur; denn, wenn man die Masse 
von musikalischen Erzeugnissen, wovon der Markt alljähr- 
lich überschwemmt wird, mit kritischem Blicke betrachtet, 
so Kind es oft nur sehr wenige Werke, welche sich durch 
ihre]] Gehalt einer lüngeren Existenz werih beweisen, als 
die ist, deren sich die gewöhnlichen Tageserscheinungen 
erfreuen. 

Gewiss sollte man nicht glauben, dass es einem gros- 
sen , ja dem grosseren Theile junger Com pu nisten im- 
niiiglich ist, seine Werke zu veröffentlichen , wenn man 
sieht, wie viele und welcher Art Produkte im Ddlaii-Handel 
oft feil geboten werden. — Und doch ist es so. 

Es verdient rfcsshalb alle Anerkennung, dass man da 
und dort Preisinslitutc errichtet hat, wodurch wenigstens 
einigen anerkennenswerihen latenten der Weg zum Publikum 
geilffnct, und zugleich für die Grosszahl der Künstler Ge- 
legenheit .geboten wird, sich mit Hoffnung auf Erfolg in 
dem jeweiligen Genre zu versuchen, welches als Objekt 
der betreffenden Preise aufgestellt ist. 

Wirklich beweisen auch die zahlreichen Einsendungen, 
die man gewöhnlich bei den Preisinstitutcn statthaben sieht, 
dass der Künstler, welche sich in dieser oder jener Gat- 
tung zu schn-iben getrauen, nnd dabei auf Anerkennung 
rechnen zu dürfen glauben, sehr viele sind. Was ist na- 
türlicher, als dass manche derselben nach gefälltem Urtheil 
der Preisrichter unzufrieden sein werden, indem sie meinen, 
dass ihnen Unrecht geschehen sei , und dass der in Frage 
siehende Preis ihnen hülle zugetheilt werden müssen. - 
Ja man kiinnle noch mehr sagen. Häufig geschieht es 
wirklich , dass diese oder jene zurückgewiesene Comnosi- 
liun einer gewissen Klasse des musikalisch »n Publikums 
mehr gefällt, als das gekrönte Werk selbst; nic»it genug! 
es ist sogar möglich , dass das erptere vor den letzteren 
Vorzüge haben kana, die Niemand in Abrede zu stellen 
vermag, und alle Welt wird alsdann die Preisrichter der 
Parlheilichkeit anklagen, wie denn auch von Seite der Oon- 
currenten an mehr als einem Orte schon ähnliche Recla- 
malionen gemacht worden sind. 

Man ersieht hieraus , dass die Preisrichter allerdings 
eine schwierige Stellung haben. Wir sind jedoch der An- 
sicht, dass die Norm, nach welcher sie eine Ccmposiiion 
beurtheilen werden, leicht zu bestimmen sei. 
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Der Preisrichter wird , sobald es sich nm den Com- 
poni sten handelt , zunächst auf zweckmässige Er- 
findung, auf f le iss ige , angemessene Behandlung 
und Durchführung, Rundung und Gefälligkeit der 
Form , Ebenmaas und Gleichgewicht im Detail 
und Z u gitngl ich kei t für die Ausführung sehen; — er 
wird sonach den Eleiss dem blossen Talent?, so wie die- 
ses wieder dem blossen Genie vorziehen. 

In der That finden wir dieses ganz in der Ordnung. 
Denn einestheils wird sich das Genie schon selbst Rahn 
brechen, andererseits würde sich ein Preisgericht, welches 
mehr der Schule muss Gerechtigkeit widerfahren lassen, 
als dem, was ausser oder Uber der Schule ist, einen sehr 
bedeutenden Miasgriff zu Schulden kommen lassen, wenn 
es über Etwas aburtheilen wollte, während es ihm (weil 
meist aus Männern von Ruf zusammengesetzt) als ganz zu- 
ständig erachtet wird, über das zu vutiren, was in der Kunst 
Gegenstand der Doctrin oder mindestens der Traditio» ist. 

Wir glauben dem betreffenden Preisgerichte nicht Unrecht 
zu thun, wenn wir annehmen, dass es bei Krilnung des Lach- 
ner sehen Quartetts von dem so eben angedeuteten Gesichts- 
punkte ausgegangen sei. Herrn Lachner's Werk ist keines- 
wegs durch geniale Erfindung, originelle Züge, Abnormitäten 
der Form, Schwierigkeiten für die Ausführung und ähnliche 
Eigenschaften ausgezeichnet, welche in unserer Zeit als 
die unumgänglichsten Reizmittel für das blasirte Publikum 
betrachtet werden dürfen. Vielmehr kann es als eine ganz 
bürgerliche Composition angesehen werden, eine Schönheit 
aus der Provinz, wie allenfalls ein vornehmer Pariser 
sagen würde. 

Trotz der hinlänglich breiten Anlage (die ziemlich eng 
gedruckte Partitur füllt netto 51 Seiten) kann man nicht 
sagen, dass grossartige Motive vorhanden seien, welche 
dieselbe erfordert hatten, oder dass eine zu erschöpfende 
Behandlung der Themen solche verursacht habe. Denn, 
ohne die Erfindung gerade flach zu nennen, muss man sich 
doch gestehen, dass des Neuen, N ich tda gewesenen hier 
nicht eben viel geboten ist. 

Bei näherer Betrachtung «rweist sich der Charakter 
des Stückes als ein elegischer, obschon in dieser Rück- 
sicht vom ersten Satze ab bis zum Finale die Gefühle eher 
zu erkalten als zu erwarmen scheinen. 

Indem wir auf die einzelnen SStze einzugehen im Be- 
griffe sind, bemerken wir nur noch, dass eine etwas bes- 
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sere- lienulzung des Piano , welches sich zu oft in blossen 
Arpegyien um! andern Nichts sagenden Passagen ergeht, 
am Platze gewesen wäre; um so mehr, da bei der att— 
gemein erweiterten Technik dieses Instrumentes die Aus- 
führbarkeit des Werkes nicht suntlerlich gefährdet worden 

Der ersic Salz Ado. non troppo = 76. G-moü be- 
ginnt sofort mit folgendem Hauptmotiv in der Piauostimme : 




welches ensemble wiederholt und mit einer Queue verbun- 
den wird, an die sich die weitere Ausrührung knüpft. Auf 
der dritten Seite tritt die nachstehende bedeutendere Me- 
lodie auf:- 
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ist vielleicht der angenehmste und bleibendste des ersten 
Satzes.' 1 Zumal wird derselbe gehoben durch die geistreiche 
Art, wie der Verfasser den Ein tri II der Motive bald nach 
dem Beginne dos zweiten Theüs behandelt hat, wobei er 
auf eine zwar bekannte; hier aber sehr wirkungsvoll ange- 
bracht Weise modulirt (Seite 9,). Der zweite Thcil ist 
ungleich länger als der erste, und, wie uns bedünkl, etwas 
zu laug. Nichtsdestoweniger glauben wir behaupten zu 
können, dass dieser erste Satz der beste im ganzen Quar- 
tett ist, sowohl rücksichtltch seiner Ausarbeitung, als der 
Wirkung, die er auf die Zuhörer machen wird. 

Sicher ist wenigstens, dass das unmittelbar folgende 
Scherzo sehr dagegen abfallt. Obschun Vivace assai 
<A. — 132 bezeichnet, wird doch tbeils wegen des durch 
die angewandten Motive gelähmten Rhythmus, thcils wegen 
des Characters der diesem Salze hier inne liegt, Niemand 
auf den Gedanken kommen, dass das, was er hört, ein 
Scherzo in dem benannten Zeilmasse sich bewegend sei. 

Die erste Hälfte dieses Satzes ist, was man nennt 
durchcomponirt, und beginnt mit folgender durchaus nicht 
originellen Idee : 

Piano. VM. 
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an welche sich weiter das nachstellende Motiv anschlichst: 




welches nach unserer Meinung für ein Scherzo sehr wenig 
geeignet ist, und auch trotz der an die liingangsphrase 
gemahnenden Begleitung keineswegs den Eindruck machen 
wird, den man von einem Scherso vorauszusetzen gewohnt ist. 

Dasselbe ist der Fall mit dem Trio, welches folgender- 
massen anhebt: 




Die Bearbeitung dieses Motivs, welches so ziemlich die 
Quintessenz des ganzen Trio ist, kann in Bezog auf den 
Effect eine sehr gelungene genannt werden, wenn auch die 
Klaviersiimme mit einer fruchtbareren I'arthie hätte be- 
dacht werden können, als die vorliegende ist. — 



und Anseigen. 



m 



Ungleich bedeutender tritt der folgende Satz: Adagio 
i non troppo j* = 88 auf. Gleich das erste schön har- 
misirio Motiv spricht wirksam zum Gemüthe; wir setzen 
unverändert her. 
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Es wird ensemble wiederholt und endigt in ein Andamenfo, 
welches wir wegen seiner Trivialität lieber unterdrückt 
sahen. Durch einige assimilirendc V eiidungeii gelangt man 
zur folgenden ebenfalls nicht sehr bedeutenden Gesangstelle; 
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nach dieser wird durch eine kurze Duichführungscantilcue; 
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und durch üruchstücke der unmittelbar vorhergehenden 
Meludic ins Haupiihvma zurückinoduliri. Die dabei ver- 
wandte Arpeggicnpassage in der Pianostimmc erinnert je- 
denfalls zu srhr an die schiinen Tage von Pkjel, Huff- 
meister und CoIIegen. Dergleichen dürfte in einer Com- 
position von Heute nicht vorkommen. Hübsch gearbeitet 
ist vorzüglich die Stelle, wo von dem enharmonischen as 
muH nach E dur modiilirt wird, um den Schluss durch 
eine Sustcnlation zu verzögern. Schade dass die Haupt- 
tonart auf etwas flachem Wege bewerkstelligt ist. 

Ob eine Schlussstelle wie folgende den Beifall des Pu- 
blicums haben werde, ist sehr problematisch : 




Der letzte Satz: Alfegro o = 138 beginnt mit einer Figur, 
die derjenigen, welche beim Scherzo gebraucht ist, zu sehr 
ähnelt, als dass sie hier überraschen könnte : 




überhaupt ist dergleichen zu oft dagewesen. Man denke 
sich vollends, dass auf einem solchen Gemeinplatz der 
ganze letzte Salz gebaut ist. Was uns au ilirsem Satxc 
überdem noch missfallt, ist, dass derselbe eine Reprise 
enthält. Die Hattpgesangstelle in demselben ist folgende: 



Dn.ii:o J E, 
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welche der Durchführungsperiode als Folio dient. Eine 
Wiederholung des zweiten Theils selbst ist durch glück- 
liche Bearbeitung besonders rücksichtlich der Modulation 
und der contraptinktischen Effecte vermindert. 

So viel betreff der Erfindung und Arbeit im Speciellen. 
— Allein dies kann nie genügen, wenn es sich von dem 
allgemeinen Eindruck eines Kunstwerkes handelt. So auch 
hier. Und mit Vergnügen gestchen wir, dass, obschon es 
an Herrn Lachners Quartett, wie wir eben gesehen, im 
Einzelneu Hehreres auszusetzen giebt, nichtsdestoweniger 
das Ganze unser ungethciltes Lob verdient. Nicht nur herrscht 
durchweg eine bestimmte Schreibart, die wir liier als eine 
dem Spohr'schen Styl sich anschliessende zu bezeichnen 
haben, sondern es ist Alles bis ins geringste Detail mit 
dem anerkennenswertesten Flcisse gearbeitet. Zeigt sich 
auch in den Motiven selbst nicht die grösste Einheit, so 
wird doch durch die Art der Durchführung eine solche 
aufs vollkommenste hergestellt. Fühlt sich der Zuhörer 
auch nicht leidenschaftlich aufgeregt, so ist er anderseits 
doch immer angenehm bewegt. Endlich empfiehlt sich das 
Quartett jedem Kreise von Liebhabern, die bei leichterer 
Ausführbarkeit eine gediegene Originalcomposition zu schät- 
zen und aufzunehmen verstehen. 

Schliesslich können wir nicht umhin, den Verfasser zu 
beglückwünschen, dass er mit so viel Erfolg eine Balm be- 
treten hat, die nur von Wenigen, und auch von diesen 
nicht immer mit Glück eingeschlagen und eingehallen wird. 
Arbeiten wie die seinige, thun unserer an tüchtigen En- 
semblestückeu im Vergleich mit einer früheren Periode so 
armen Zeit, Noth, und schon darum ist uns dieselbe will- 
kommen. 

Die Ausstattung von Seiten der Verlagshandlung ist trotz 
dem, dass man durch Gedrängtheit des Stichs Wohlfeilhcit 
hat erzielen wollen, sehr sauber und correet. 

Kukötptko$. 
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/. Eine neue Oper. 

Mit lehliarirm Interesse hoben wir in früheren Hoflen 
dieser Zeitschrift die aus den Federn theoretisch und prak- 
tisch gebildeter Männer geflossenen Anzeigen und Rezen- 
sionen der Esserschen Oper „Die zwei Prinzen" gelesen, 
und nachdem wir die Partitur durchgesehen und einigen 
Aufführungen beigewohnt haben, stimmten wir herzlich gern 
in den dort ausgesprochenen Keifall und theilten die Hoff- 
nung daas dieses Werk eines aufstrebenden Künstlers end- 
lich wieder einmal allgemeinere Anerkennung linden dürfte. 
In 'lieser Erwartung bestärkten uns die seitdem in öffent- 
lichen Blattern erschienenen Berichte über den Erfolg der 
genannten Oper bei ihrer Aufführung in Berlin, ßraun- 
schweig, Carlsruhe, Cassel, Linz, Mainz, München. Um 
so mehr überraschte uns folgender von W. H. Riehl 
verfasste und in das Frankfurter Couversationsblalt auf- 
genommene Artikel , der, authentischen Augen- und Oh- 
ren zeugen gemäss, die vollkommene Wahrheit enthält. 

„Frankfurt, den fl. April 1847- 
Wir freuen uns, zu Ehren deutscher Kunst über ein 
tüchtiges neues deutsches Opernwork berichten zu können, 
ein Werk, welches auch bereits den äusseren Erfolg, der 
ihm gebührt, gefunden, und von dem kunstverständigen 
Publikum in Berlin und München mit Gunst und Wohl- 
wollen aufgenommen wurde. Essers Oper „die beiden 
Prinzen" ist eine Tondichtung voll frischen, jugendlichen 
Geistes, hoffnungsreich für den Schiipfer, weitern Fortschritt 
auf der belretenen Bahn verheissend. Esser theilt freilich 
die Grit ndsch wache aller zeitgenössischen Componiaten, 
Ek 1 ek t i ker zu sein-, sein Stjl ist eine geistig durcharbeitete 
Anwendnug der Vorzüge bereits vorhandener Schreibwei- 
sen. Allein wenn dadurch z ß. Lortzing's, des Erz-Eklek- 
tikers, Satz sich in vielerlei fremdartige Itesinndlheile zer- 
bröckelt unler des geschiehtskiindigen Kritikers Händen, 
dann wird man Esser das Lob der Einheit, des gan- 
zen Gusses, der selbstsländigen Durchgeistigiing zuer- 
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kenne« müssen. Ich kann nicht behaupten, dass Esser die 
v u 1 1 e T i e fo Ü er 0 r ig r na Ii ISt bereits sich zu eigen 
gemacht hülle, allein es » MI uns aus seineu „beiden Prin- 
zen" entgegeiiklingen, wie wenn er sie wohl noch erringen 
würde Esser bleibt nicht, wie die meisten deutschen 
Componisten der Gegenwart Über der musikalischen Ge- 
lehrsamkeit, iilier der Selbstkritik im Flusse der Production 
stecken, mag da immerhin eine minder überdachte Periode, 
eine minder originelle Phrase mit unierluulen, die Eigen- 
tümlichkeit ans Einem Gusse und mit dem Hauche jugeitd- 
frischer Begeisterung zu schreiben, gilt mir doch zehnmal 
mehr-, denn gerade jenes Zusammen flicken und Zusammen- 
leimen hiiehst geistreicher und wohl ausklugirter Einzel- 
heiten ist es, was die bestgearbeiteten modernen Tonwerbe, 
mitunter selbst eines Mendelssohn , oft so ftiigmait sich 
hinschleppen IBsst. Esser's Musik hat Gesang, so ist 
sie denn auch ausgiebig und wirkt! ngsreich für die Stimme. 
Weniger gelungen als in den übrigen Parlhien erscheint 
übrigens die Behandlung des Vocalsatzes in der Rolle der 
Herzogin von Durham, in welcher überhaupt der Compo- 
nist zu sehr ans seiner Eigentümlichkeit heraustritt und 
in Manier verfallt. Dagegen sind vor allen Dingen viele 
trefflich gearbeiteten Ensembles zu rühmen. Bei den mei- 
sten modernen Operncumponisten stossen wir auf den 
Missstand, dass die eigentlich harmonische Wirkung 
der Ensembles und insbesondere der Chore in das 
Orchester gelegt ist, so dass die Vocalstimmen oft fast 
nur als ein Nebenwerk erscheinen, bei Esser dagegen 
trägt sich das harmonische Element in den Stimmen 
selbst, wodurch selbst bei leidlich schwacher Besetzung 
eine kraftig durchgreifende Massen Wirkung des Chors er- 
zeugt wird. In's Detail der Cdmposition einzugehen ist uns 
unmöglich, nicht blos weil wir die Musik mir einmal gehört 
haben, sondern, weil wir sie in der Stimmung steigender 
Entrüstung anhören mussten. Wir erlebten wieder 
ein glänze u des Exempel, wie man auf dem- 
schenBühnenden deutschenKünstler zu Grunde 
richtet. Diu Besetzung war so unverständig wie mög- 
lich. Eine wichtige liefe ßassparthic a. ü., die sogar ein 
Quintett ohne Begleitung als Grundbass zusammenzuhalten 
hat, ausgeführt von einem stimmlosen Komiker 1 Und vollends 
gar die Rolle des Prinzen Henry ! — über die zu reden 
um so überflüssiger erscheint, da das Publikum bereits so 
ungemein verständlich geredet hat. Dies aber ist das tief 
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Helnibende, dass die Menge zwischen der sinnlosen 
It e s e i r. 11 n g , iler v e r f e Ii Iten Ausführung und 
dem Werk selbst nicht zu scheiden weise 
und beides zugleich verdammt. Wir wissen 
nicht , wie unsre Theater directiun, deren schönster Beruf 
es sein sollte, eine Förderin und Mehrerin deut- 
scher Kunst zu sein, Angesichts der Nation sich ver- 
antworten will. Halevy's Musketiere hat man hier pracht- 
voll ausgestaltet, so gut wie mit gl ich besetzt, mit äusserster 
Sorgfalt cinstudlrt; das Publikum blieb kalt und iheilnalim- 
los bei dem kalten französischen Hoflexionswerk , nichts 
desto weniger sind die Musketiere gewaltsam auf dem 
Repertoire erhalten worden. Das tüchtige Werk eines 
deutschen Meisters stattet man recht deutsch kümmerlich 
au«, führt es so schludrig wie möglich ein oder ein paar- 
mal auf, um es dann ad acta zu legen! Dem Componisien 
der beiden Prinzen wird es wahrlich nichts schaden, dass 
seine Oper solchergestalt! auf der Frankfurter Bühne zu 
Grunde gerichtet wurde, aber der Frankfurter Bühne wird 
das eine rechte Schande sein; denn diese Oper wird bald 
genug die Runde durch ganz Deutschland gemacht und nU 
Repertoiropcr auf den guten Bühnen sich eingebürgert ha- 
ben. — Das sind Thatsachen, über welche die ehren- 
hafte deutsche Presse nicht schweigen darf, und nicht 
die vermittelnde, vertuschende Kritik, son- 
dern die Kritik der sittlichen Entrüstung ist 
hier an ihrem Orte. Ich werde den Abend des 5. 
April nie vergessen, wo mir diese Misshandlung eines so 
redlichen als talentvollen Ströhens recht wie ein Messer 
durch die Seele gegangen ist." 



//. Eine alte Oper. 

Vor Allem müssenwir hier zweierlei entschuldigen: erstens, 
dass wir die fragliche Oper mit der im Vorstehenden be- 
sprochenen zusammenbringen. Diese Zusammenstellung ist 
mehr eine zufällige. „Die beiden Prinzen" halten wir, so 
sehr wir deren Verdienste anerkennen , dennoch nur für 
einen Uebergang zu neuen und vullkommneren W erken des 
unzweifelhaft reich begabten H. Esser, und wir sind weit 
davun entfernt, ihnen eine Parallele mit einer Oper unsers 
anerkannt grössten Meisters zu vindiciren: eine Nebrnein- 
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anderste! hing unterscheidet sich aber gewiss wesentlich 
von einer Gleichstellung. Zweitens, ilass wir die Oper 
alt nennen Der Begriff alt ist jedenfalls relativ und 
in vorliegendem Falle offenbar gleichbedeutend mit : seit 
einer langen Reihe von Jahren bekannt; denn in Wahrheit 
ist Mozarts „Dou Juan" (und von diesem ist die Rede) 
ein Kunstwerk ewig jung und ewig schiin, Ueber 
die Aufnahme dieser Oper in Deutschland hat uns vor ei- 
niger Zeit ein ausgezeichneter Mozarlfreund, in einem an- 
dern literarischen Blatte , mit einer recht interessanten 
Abhandlung erfreut; vielleicht dürfte es den verehrten Le- 
sern erwünscht sein, zu vernehmen, wie dieses kostbarste 
Werk eines deutschen Genie's im Auslände, ins Besondere 
in Frankreich und Belgien, aufgenommen worden ist. Wir 
benutzen das« die Notizen , welche vor zwei Jahren in 
der musikalischen Chronik der Independance Beige, unstrei- 
tig von der Hand eines sehr berühmten Musikkenners, er- 
schienen sind. — 

Es sind 60 Jahre verBossen, seitdem Mozart's Don 
Juan zum erstenmal aufgeführt wurden ist. Wie viele 
Componbtcn haben während dieses Zeitraums sieh der 
allgemeinen Gunst erfreut, und sind gleichwohl In Ver- 
gessenheitgerathen! wie viele Umwälzungen im Geschmacke 
haben stattgefunden und gegen ganze Generationen von 
Musikern ihre Gewalt ausgeübt; während sich der Ruf 
jenes Meisterwerks im Gcgeotheüe von Tag zu Tag be- 
festigte. Mozart starb, noch ehe man die Ausdehnung der 
Erfindungen, welche er im Gebiete der dramatischen Musik 
gemacht, erfassl halte. Es war damals ein Augenblick der 
Unschlüssigkeit und der Ueber rasch ung , welche unaus- 
bleiblich jeder Erscheinung folgt, die nicht geradezu dem 
Verständniss der grossen Menge entspricht. Erst nachdem 
die Künstler dem Verfasser des Don Juan den Tribut 
einer verdienten Bewunderung gezollt hatten, begriff das 
Publikum die ausserordentliche Ueherlegenheit dieses Wer- 
kes über alle bisherigen Erzeugnisse der lyrisch -dramati- 
schen Musik. 

Nach einigen Probejahren war der Erfolg des Don 
Juan in Deutschland so gross, dass dessen Ruf, im An- 
fange des jetzigen Jahrhunderts, auch nach Frankreich 
gelangte. Ein Musiker von geringem Verdienste unternahm 
eine Uoboraetziing davon, die im Jahre 1805 in der grossen 
Oper zur Aufführung kam. Die Besucher dieses Theaters 
waren jedoch an ganz andere Eindrücke gewohnt, als jenes 
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treffliche Werk hervorbringt, und konnte daher nicht des- 
sen Verdienst schätzen : man behauptete und blieb dabei, 
die Musik des Don Juan sei nicht dramatisch. Geoffroy, 
der erste Kritiker jener Zeil, hatte diese schiine F.ntdek- 
kung gemacht; er urthciltc zwar sehr schlecht über die 
Kün«te, allein er sprach mit Entschiedenheit, und seine 
Aussprüche, so abgeschmackt sie auch waren, fanden Glau- 
ben. Der treffliche Arislarch machte Mozart einen Vor- 
wurf, der geradezu dem widerspricht, was demselben die 
ausschliesslichen Verehrer der italienischen Musik vorwer- 
fen; er beschuldigte ihn nämlich, nicht einfach genug zu 
sein. Dem Coniponistcn habe es, meinte er, an Geschmack 
und Einsicht gefehlt; dcashalb habe er völlig nichtssagen- 
den Siimmausli rächen den dramatischen Ausdruck geopfert. 
Selbst das famose Finale des ersten Actes fand keine 
Gnade vor den Augen des strengen Kritikers, „fl enn so 
viele Acieurs sängen, ohne dass man verstehe, was sie 
sagten, entstehe allzeit eine — wenn auch nicht musikali- 
sche — dennoch theatralische Verwirrung. Actin Ii ehe 
Stücke hätten, obgleich von den Musikern sehr bewundert, 
dennoch keinen besonder» Werth für die Mehrzahl der 
Zuhörer; es sei dies der Geschmack und die Faktur der 
italienischen komischen Opern, und bei diesen grossen En- 
sembles habe der fatale Missstand statt, dass sie sich alle 
einander ähnlich sähen, und dass beinahe eines so wenig 
Bedeutsamkeit habe als das andere." So drückte sich 
Geoffroy aus; ein Tauber würde nicht anders gesprochen 
haben, und unglücklicher Weise »ub es damals in Frank- 
reich viele Taube, die bereit waren, mit ihm im Chor ein- 
zustimmen. 

Das Publikum der Oper verdammte also den Don 
Juan, ohne ihn gehört zu haben. Ueberzeugt , dass die 
königliche Akademie der Musik das erste Institut der Welt 
sei in Hinsicht auf musikalische Ausführung, wie auf Tanz 
und Scenirutig, gerieth es nicht auf den Gedanken, dass das 
Theater weder einen Don Juan, noch einen Leporello, noch 
Ottavio, noch Donna Anna, noch Elvira, noch Zerlinc hc- 
sass. Köstliche Canlilenen wurden aus voller Kehle ge- 
schrieen, und olle Welt meinte, man habe sie richtig 
gesungen. Fügen wir noch bei , dass der Arrangeur es 
gewagt hatte, an Mozarts Werk selbst eine profane Hand 
zu legen; die Mehrzahl der schönen Ensemble-Stücke hatte 
er geschnitten oder gestrichen, weil man damals in der 
Opera nichts als Arien und Chöre kannte. Es war ferner 
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Brauch, dass jede Liebhaberrai le von einem Tenor gesun- 
gen werden mussle; daher verwandelte er den Bass des 
Don Juan klüglich in den All. Damit aber noch nicht zu- 
frieden, wagte er es sogar, Stücke seiner eigenen Compo- 
silion der Mozarf'schen Partitur einzuschalten, worüber ihm 
Geoffrny das Compliment macht: „Roland (Don Juan) Ist 
unter allen Personen am verständlichsten; er hat nur ein- 
fache, leicht singbare Arien. Die erste: 0 Nacht! sei 
günstig! ist nicht von Mozart, sondern von Kalk- 
brenn er eingefügt, der mit dem Arrangement der Musik 
beauftragt war, und tritt den Mozarischen Arien würdig 
an die Seite." 

Das Pariser Publikum, welches als das nn beständigste, 
uankelniiithigstc in der Well geschildert wird, hiilt in vielen 
Dingen und besonders in Bezug auf Musik sehr fest an 
seinen Vorurlheilen. Es glaubte, die französische Oper 
müsse für immer das bleiben, wozu sie Gluck gemacht 
halle, und die lyrische Tragödie, mehr dcclamirt als ge- 
sungen , könne von gebildeten Zuhörern allein ertragen 
und geliebt werden. Die dramatische Wahrheit, so de- 
roonstrirlen die Kritiker, müsse vor Allem beobachtet wer- 
den, die Musik nehme erst den zweiten Platz ein. Wir 
geben zu , dass die dramatische Wahrheil wirklich eine 
herrliche Sache ist, und dass in Hinsicht darauf die 
Gluck'schen Opern recht grosse Vorzüge besitzen; aber 
es will uns desslialh nicht einleuchten , dass in der ernst- 
haften Gattung dramatischer Musik nur Gluck, in der 
komischen nur Gretry als Muster gelten können. Nie- 
mand ist dramatischer als Mozart in den Situationen, 
worin sich ein tiefer Gedanke ausspricht; Niemand drückt 
besser und feiner den Charakter der darzustellenden Per- 
sonen aus; sollte man es ihm nun zum Vorwurfe machen, 
dass er dies Alles nach seiner Weise thut und nicht 
nach der G luck's ? 

Während jedoch die Menge den Don Juan verwarf, 
begriffen verslütiiiigrre Kmistfreitrule. dass sich in dieser 
Partitur Schön heilen und originelle Dinge fanden , deren 
Werth mau nach solcher Verstümmelung unmöglich er- 
messen könne. Sie verlangten eine bessere, eine würdigere 
Aufführung des Mozan'schen Werkes, und glückliche Um- 
stände geslalletcu, ihrem Wunsche nachzukommen. Die 
Verwaltung des italienischen Theaters war ßarton anver- 
traut worden, und dieser, eifrig bemüht, einem verkannten 
Genie die gebührende Achiung zu verschaffen, verwandte 
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alle Sorgen auf die Sccuiriuig der „Hochzeit des Figaro". 
Du diese Oper einen sehr glänzenden Erfolg Imtle, so 
brachte er nun auch den Don Juan wieder zum Vitrarnein. 
Dieser ward zwar nicht der Gegenstand eines eben so 
grossen Enthusiasmus wie der Figaro, aber man hörte ihn 
mit Achtung an, man setzte ihn unter die Zahl der Stücke 
des Rcpertoriums , und jede neue Aufführung gewann ihm 
neue Anhänger. 

Jttzt aber wurde eine neue Uebersetzung des Don 
Juan im Odcun vorgeführt, die von Casiil-Blaze herrührend, 
den bedeutenden Vorzug halle, dass sie dem Werbe Mo- 
zarts wenigstens seine ursprüngliche Form bewahrte, mit 
Ausnahme der Hauptrolle, die vom Hass in dm Tenor 
transponiri war. Die Esecuiion war zum Erbarmen schlecht, 
und bot nur einen interessanten Umstand, dessen sich ein 
damals m.ch unbekannter, jetzt aber berühmter (?) Künstler 
ohne Zweifel noch erinnern wird. F.s fehlte ein Tinorist 
zur Besetzung der Rolle des Oltavio; Caslil-Blazc bat da- 
her Choron, ihm einen Zögling seiner Schule zu überlas- 
sen, der diese Partie wenigstens in den ersten Vorstel- 
lungen singen könnte. Choron willigte ein, und der Zög- 
ling, dem es an aller Bühncugeu audiheil fehlte, Irat lin- 
kisch vor , um das berühmte Rondo zu singen, Plitlzüch 
aber folgte ein tiefes Stillschweigen dem Geräusche der 
Unterhaltung, womit man selbst die Einleitung des Orchesters 
begleitet halte ; Jedermann hält den Athem zurück und 
fürchtet, Etwas von dem ausdrucksvollen und reinen Ge- 
sang zu verlieren, den man durchaus nicht erwartet hatte. 
Der Sänger endigt seine Arie unter dpn lautesten Beifalls- 
bezeigungen des ganzen Hauses; er muss sie wiederholen; 
man fragt nach dem Namen des jungen Unbekannten : es 
war D u p r e z. 

Die Uebersetzung des Don Juan von Casiil-Blaze 
wurde ZU Brüssel vor zwanzig und einigen Jahren auf die 
Bühne gebracht; allein die musikalische Bildung des dor- 
tigen Publikums war damals noch au wenig vorgeschritten, 
als dass es dieses Meisterwerk Mozarts so aufgenommen 
hätte, wie dasselbe es verdiente. Man fand die Musik zu 
gelehrl, und Langeweile war das Gefühl, womit die Mehr- 
zahl das Theater verlies». Der Eindruck, den diese grosso 
musikalische Concentrin bei ihrem ersten Erscheinen be- 
wirkte, war also in Deutschland, Frankreich und Belgien 
der nämliche; Mozart war seinem Jahrhunderte voraits- 
geschritten ; ein Publikum, w elchem ein solches M erk zu- 
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sagte, eiistirle damals noch nirgends; der Geschmack 
mussle sich erst heranbilden. 

Die Erfolge Rossini's machten einige Jahre lang Mo- 
zart in Paris vergessen, und Don Juan wurde in der ita- 
lienischen Oper nur sehr selten aufgeführt. Aber bald war 
man der Rossinischen Musik übersatt und kam wieder anf 
den Don Juan zurück. Diesmal fehlte es durchaus nicht 
an der Expcution; denn Garcia, der grosse Künstler mit 
dem andalusischen Feuer, sang die Rolle des Don Gio- 
vanni wahrhaft unübertrefflich; Saiilini gab den I.eporello, 
die Partien der drei Damen, Donna Anna, Elvira und 
Zerline waren in den Händen der Fräulein Sonnlag, Hei- 
nefetter und Frau IVIalibran. Die Aufführung des Don Juan 
war die musikalische Begebenheit der Saison, und musste 
unzahl i genial wiederholt werden. 

Drei Jahre später fühlte die Direktion der grossen 
Opera die Notwendigkeit, Robert den Tenfel etwas ruhen 
zu lassen, um nicht den wunderbaren Erfolg dieser Oper 
völlig zu erschöpfen, und ihren Besuchern ein anderes 
Haiiptstück vorzuführen. Ihre Wahl fiel wieder auf den 
Don Juan, der von zwei ausgezeichneten Dichtern, Emil 
Dcschamps und Henri Blaze, aufs Neue übersetzt und mit 
einem ausserordentlichen Pomp in Scenc gesetzt wurde. 
Nourit sang den Don Juan mit einer seltnen Eleganz, I.c- 
vassenr war ein recht annehmbarer Leporello, Fräulein 
Falcon trat als Donna Anna, Frau Dorus als Elvira, und 
Frau Damorean als Zerline auf: gewiss eine treffliche Be- 
setzung der Hauptpartien. Indem die Bearbeiter fandpn, 
dass das Ende der in der grossen Oper gewöhnlichen 
Feierlichkeit entbehrte, so fügten sie noch eine Scenc bei, 
wozu sie Musik aus andern Mozart'schen Compositionen 
verwandten: Don Juan findet sich, nachdem er von dem 
Gouverneur mit forlgezogcn ist, in dem Fegfeuer wieder ; 
alle Frauen, die er betrogen hat, ziehen in Prozession an 
ihm vorüber; ein Chor von Schallenwesen singt das flies 
irae; Don Juan bricht zusammen unter der Last der Ge- 
wissensbisse. — M. G. F. 
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Gewiss , man muss sein bische» Muth ordentlich zu- 
sammen nehmen, wenn man sich einem Stoss Musikalien 
gegenüber sieht , die zusummi ihren respectiven Urhebern 
Anspruch darauf machen , wohl ober übel recensirt zu 
werden. Aber der Herr Redacleiir seheint seinen Mann 
zu kennen : denn 

,.ich ziltre nicht." — 

Wohlan denn, sehen wir nach, was Herr Scholl, ans 
Hübsches geschickt hat. 

D.t sind einmal '1 npera vonJoseph N n wo k o w n k y, 
als : fantaisie atir des at'rs pulunats ap. 22, und gründe 
Polka brillante op. 23. Das erste Werk hut 4 Mulife, 
deren zweites: krukowiak variirt, drittes leicht paraphra- 
sirt, und viertes in Rondofurm behandelt auftreten. Das 
Ganze ist 14 Seiten lang, nicht sehr schwierig und so 
ziemlich in demselben Stjle gehalten wie die älteren Cum- 
Positionen von Henry Herz. Dilettanten von massiger Fer- 
tigkeit wird dieses Pasiiccio il la polacca nicht unwillkom- 
men sein. Das andere Werk, die Polka nämlich , hat uns 
besser angesprochen. — Die Motife sind ziemlich pi- 
quaut, die Durhfiihrung bereits mehr modern, das Pnssa- 
genwerk dankbarer und weniger abgedroschen. — Suwa- 
kowsky zeigt in diesen beiden Coniposilionen einen Ab- 
seilen vor dem Neororaantisinus , den wir ihm übrigens 
sehr gerne verzeihen. 

Chant d~amour. linmance, heisst das 26. Werk van W. 
V. Wallace. Obschon hier von Lyrik im Allgemeinen, 
von Reiz der Erfindung, von Neuheit der Form und andern 
preiswürdigen Eigenschaften der Composition überall nicht 
die Rede sein kann, so ist doch anzuerkennen, dass der 
Verfasser der Eludc — denn das i-t dieses Licbesiied — 
sich Mühe gegeben hat, seinen Thalbergianismus in einer 
so guten Manier als möglich, los zu werden. Mit et- 
was mehr Fantasie und Geschmack konnte Herr Wallace 
ein gemachter Mann werden. — 
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Von Henry Herz haben wir 3 Werke bekommen. 
Henry Herz! welch' ein Zauber liegt nicht in diesem 
su einfachen Namen! Wo ist ein Dilettant der, wenn er 
in die Musik handlang oder in die Leihanstalt kommt, 
nicht mit Hcisshunger nach dem Fache suchte, wo die 
Schatze den berühmten Klavier- und Klavierstück - Fabri- 
kanten aufbewahrt sind? Beethoven, Haydn, Mendelssohn, 
Schumann , Sca Haiti, Bach , Chopin, Keller? Dummes Zeug! 
Henrv Herz ist unser Mann. Und jetzt Kar, wo er die 
Kahne des ekeln Dilettantismus, dessen Culliir er in der 
Seiiiestadt so lange aufrecht erhalten hat, auch zu den tref- 
fliche i Yankee's getragen, jetzt nehme er den zwiefachen 
Trilim unserer unzweideutigen (?) Achtung entgegen. 

Grand Duo concerlanl ä 4 mains svr le Viserl de 
Fehden David, op. 156. Ein ganz leidlicher Titel , gegen 
den wir nichts einzuwenden haben , als dass er nicht 
wahr ist. Eine vierhändtge Potpourri -Fanlaisie ist nichts 
weniger als ein Grand Duo conttertanL Aber Herz hat 
sich schon mehr als einen ahnlichen Spass gemacht; wir 
wollen also gegenwärtigen auf alte Rechnung hinnehmen. 
5 Motife haben diesmal für das Hcrz'sche Salon-capriccio 
genügt. Wer in dem Stück etwas Neues oder auch nur 
sehr Brillantes sucht, ist von Hause aus angeführt. Die 
Wahl der Motife ist zu loben. Zu lang ist da* sogenannte 
Duo auch nicht. Variirt sind darin der „Carawanen- 
Marsch" und die „Träumerei der Nacht". 

Op. 157 ist merkwürdiger Weise überschrieben ; Tag- 
lioni, F. Eissler, C. Grisi, Cerito, L. Grahn, 
P I u n k e 1 1 : /es Celehrites, du Jour. 6 grandes Valses 
brillant». Natürlich sind auch wir der Meinung , dass der 
Name : Tagesberühmt heilen für benannte 6 Tänzerinnen 
gani am Platze sei. Wenn D.t aber, lieber Musikfreund, 
ein Heft Strauss'scher oder gar Lannerscher Walzer zur 
Hand nimmst, wie ganz anders wird dir zu Muthc, wie 
viel mehr Vergnügen hast du, als bei diesen 6 Tänzen, 
die sich äeht französisch-blaguant grandes Valses nennen. 
Spielbar und klaviermä&sig sind sie übrigens , das muss 
wahr sein , der zweite und vierte klingen sogar ganz a la 
Sirauss und I.abitzky , was uns ordentlich wohlgctfian hat. 

Airs nationauT americains varies ist op. 158 betitelt. 
Da ist Herz wieder so recht in seinem Elemente. Diese 
hohle Eleganz , diese häsplkhe Windmacherei , dieses 
schlcchtüugirte Pathos , diese Verrälheiri au seinem frü- 
heren Olaiibensbekennlniss , diese liederlichen Co »cessio neu 
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an den gelehrten Dilettantismus, dieses Coqucttiren mit ei- 
ner versumpften Form , dieses Kitzeln mit Effecten , die 
der Geburtszange ihr Dasein verdanken - stehen Herz, aber 
auch nur Herz, sehr gut. Und doch liegt einiger Humor 
in der transatlantischen Fantasie , wovon wir sprechen. Aber 
was für Humor! Ks ist weder Rhein- noch Donau-, weder 
Spree- noch Elbe-Humor J Ach nein! es ist der schmutzige 
Humor von der gelben Seine, der sich mit dem Enthusias- 
mus der neuen Welt einen schlechten Wilz macht. Der 
Jackson -Marsch, Hall Colombia und Yankee Dodle sind 
die tragenden Stützen des Herz'schen Werkes. Werfen 
wir der Curiositüt wegen noch einen secircnden Blick auf 
dieses Erzeugnis* französischer Industrie. 

Maestoso J= QOEdurC beginnt die Introduction. An 
die ernste, beinahe religiöse Phrase von zwei Tacten, die 
in den hehren Urw.ildcrn ihr Echo findet, ist eine zier- 
liche Saloncadenz gehängt, welche uns in ein 14 Tacte 
langes Cantabile QAndantino »/„ j» = 104) führt. Dieses 
Cantabile ist ebenso arm an Erfindung als Ausführung, 
und was demselben noch mehr Abtrag thut, ist das Vor- 
handensein wirklicher Plagiate, wie z. ß. : 




was in Thalborgs 27. Werk da gewesen ist. 

Diese 14 Tacte bilden übrigens ein integrirendes 
Ganze, so dass der darauf folgende Jackson - Marsch ganz 
wie ein Dens ex Machina erscheint. Dieser Marsch (hier 
4 = 126 C. Adur) eignet sich recht wohl zum Variiren, 
und macht seiner unläugbaren Popularität halber gewiss 
einen recht günstigen Rindruck auf ein amerikanisches 
Concertpublicum, Die Begleitung, die Herz demselben ge- 
widmet hat, ist übrigens zu trivial. — Es folgt nun eine 
einzige Variation, die weit hinter ähnlichen früheren Lei- 
stungen von Herz zurücksteht, z. B. hinter seinen Varia- 
tionen über den Marsch aus den Puritanern. Mit der 
grosstmttglichstcn Fadcsse wandert Herr Herz am Schlüsse 
besagter Variation eine grosse Terz abwärts und fiilirt 
„Hail Columbia' (poco piu lenio j = 126 Fdurl ein. 
Das dabei verwandte Passagenwerk verdient geradezu lie- 
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derlich genannt zu werden. Nach diesen 28 Tacteu geht 
er ohne weitere Vorbereitung wieder ein« grosse Terz ab- 
wärts nach Des -Dur in ein Tremolo (Andte ' sost. J = 
88) , dem Anklänge aus <Ier vorherge Ii enden Melodie zu 
Grunde liegen. Dies währt 7 Tacte lang. Abeimals ein 
Salto mortale und wir befinden uns wieder um eine grosse 
Terz tiefer iii A-Dur. Seliges Wiedererkennen! Da 
waren wir auch schon! — Aber pst! — Herr Herz 
schickt sich jetzt an, Ernst zu machen. Allegrello Iran- 
quillo , = 100 in A beginnt er mit der Unken Hand die 
3 eisten Tacte von Yankee Dodle einzuführen. Aber o 
weh ! gleich mit dem 4. Tacte iniitirt er in fis mall. 
Mit dem 8. geht er nach A zurück und mit dem 12. be- 
ginn er eine Ohr zerreissende Fortschreilung abwärts 
diu ihn glücklich auf einen Muriihass in -ff führt über dem 
er dias Thema wieder bringt. Jetat zwei Satze, wie sie 
gewisse mit starkem Na chahmui)ge( riebe ausgestalti te Be- 
stien in den Urwäldern macheu mögen — und wir liegen 
in dem zweitletzten A unten, lassen da einen rabiaten 
Triller h (Iren, fangen dann unter dem Vorwende, eine Ca- 
denz zu machen, ruhig und leise an, Scala zu spielen, und 
gelangen so glücklich wieder nach dem iiiaufänglichcn E.- 
Dur {_Allegretto non troppovivo j = 112 J / a ). YanheeDodle 
wird nun ernstlich aufgespielt und folgen gleich 2 Varian- 
ten in dersclbigen Tonart, wovon die 2. jedoch nichts 
taugt; um aber den 3. Varianten, der uns an die Jugend- 
zeit des grossen Herz erinnert, einzuführen, hat man sich 
wieder eine Terz liefer nach c setzen müssen. So wären 
wir den endlich an dem Glanzpunkt des letzten Herzschen 
Chef- d*aetares angelangt. Es handelt sich um nichts 
geringeres , als die 4 ersten Tacte des Jackson-Marsches 
und eine äquivalente Anzahl Yankee Dodle - Tacte gleich- 
zeitig zu spielen. Aber wie kiinnic man sich aiif dieses 
Kunststück einlassen , ohne vorher wieder eine Terz ab- 
wärts zu rennen. Vorwärts denn! Da wären wir in as ! 
Ein Triller auf der Dominante, wobei erst unten Jackson 
und oben Yankee, dann zurAbwechselung unten Yankee und 
oben Jackdon, — folgen sodann 5 verschied entliehe Pur- 
zelbäume ohne Melodie, dann „ach nur einmal noch" 
eine Terz abwärts und Yankee Dodle wird nun förmlich 
aufgebaut. Darauf wird nach ,,/fail Colombia" Tusch ge- 
droschen, und mit des Autors eigenen Worten zu spre- 
chen . aus allen Kräften losgelegt. Noch zwei Springteufel 
und 5 Kraflpüffe ans dem //, und das Ding ist alle. — 
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Hieher blicke, junges Deutschland!! 
Jules Schulhoff bringt 12 Etüden op. 13 , welche recht 
guten Willuu , ziemlich viel Gewandtheit in der Kunst eine 
Sache au machen und Vertrautheit mit dem Instrumente be- 
kuudei» Nr. 1 ist gleich eine recht nützliche Hebung. In 
Nr. 2 ist der Verfasser etwas behensell. Die beiden fol- 
genden Nummern sind ansprechender' als diese und die 5. 
Hecht hübsch ist die Triller- Etüde, erfordert aber einen 
tüchtigen Virtuosen. Nr. 7 ist gleichfalls nicht übel. 8, 9, 
10. u. 11 wären lieber unterdrückt wurden, da dergleichen 
schon oft dagewesen. 11 macht sich recht brillant. Im 
Ganzen wünschten wir dem Autor mehr empirische Origi- 
nalität. — Desselben Verfassers Ouvertüre de jeune 
Henri de Alchiil für Piano übertragen ist eine recht fleis- 
sige Arbeit. Ucberhaupt ist es eine dankenswerte He- 
strebung, dem so polyphonische u Instrumente, welches «vir 
Piano nennen, in zweckmässiger, möglichst vollständiger 
Einrichtung einen Titeil jener Symphonischen Sätze eigen 
zu machen , die sowohl durch Form als Inhalt geeignet 
sind, neben den besten Originalcomptisitioucn Platz zu 
greifen. Schulhoff hat seine Arbeit bescheiden ein Arran- 
gement genannt, und als solche ist sie ganz vortreflich , 
unschön sie in Rücksicht der Exccution Schwierigkeiten 
bietet, welche man nur an Liszt'schcu Paraphrasen zu 
finden gewohnt ist. 

Von Eduard Wulff liegen uns 3 Neuigkeiten vor. 
Trais Xocturnes op. 135 sind sehr hübsch und unbe- 
dingt Jedermann zu empfehlen. Netlc Erfindung, saubere 
und klaviermüssigc Arbeil, niedliche Form, und Abgang 
technischer Schwierigkeiten zeichnen selbe vorteilhaft aus. 
Impromptu op. 137 ist etwas langweilig und verlangt einen 
Virtuosen zur Ausführung. — Fanlaisie sur r .les deux 
princes" de H, Esser op. 138, ist ein recht dankbares 
SaluiistÜck in modernstem Style. Doch glauben wir Herrn 
Ed. Wolff nicht Unrecht zu thun, wenn wir behaupten, dass 
der ersto Tbeil bis zum All- - vivace pa£. 8. weit Deissi- 
ger und dankbarer gearbeitet ist, als der nuchfulgcnde. 
Diese Fantasie erheischt Ik'lmfs des Vortrages grosse 
Fertigkeit, und jene Capiiallugend eiues moderneu Pia- 
nisten , welche mau Bravuur nennt. 

Von Bertini, welcher trotz dem dass er gewiss 
schon ein alter Knabe ist. sich noch immer le jeune nennt , 
haben wir ein Grand Duo ä 4 muins sur la dache des 
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Agonnisants et la poste, meiodies de /'■ Schuber fh op. 165. 
Dergleichen Arbeiten sind schon zu oft dagewesen, als dass 
es sich der Miihc lohnte, in extenso darauf einzugehen. 
Dies op. 165. Berthas ist kein Haar besser als manches 
seiner Fabricaiiu» auch, aber unseres Erachtens doch et- 
was dankbarer als das oben erwähnte Herz'sche Duo. 

Was das Aeussere dieser sä mmt liehen Novitäten anbe- 
langt, so werden die betreffenden Componiiten unserem 
Schott nur Dank wissen dünnen für die liebenswürdige 
Aufmerksamkeit, die er der Ausstattung dieser zum Theil 
ungcralhenen Kinder gewidmet hat. Itei all dieser Eleganz, 
Sauberkeit und Correctheit sind die Preise dennoch sehr 
billig und verweisen wir in dieser Rücksicht auf den An- 
zeiger. 

KakörpiKoc,. 
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Der durch seine Compositionen , besonders im Fache 
des Liedes, auch durch einige Opern, Symphonien, Streich- 
quartette u. s. w. rühmlich bekannte Heinrich Esser, 
dessen Leistungen in diesen Müttern wiederholt die ver- 
diente Anerkennung zu Theil geworden ist, hat, einem eh- 
renvollen Rufe folgend, die seither von ihm eingenommene 
Stelle eines Musikdirektors der Mainzer Liedertafel ver- 
lassen , um als Kapellmeister an das K. K. Hofopern- 
theater in Wien Überzutreten. Wie er während eines 
sechsjährigen Aufenthaltes in Mainz sich in jedem Zweige 
der Kunst vorangebildet und vervollkommnet, wie er das 
seiner Leitung anvertraute Institut (Liedertafel 8f Damen- 
Gesangverein) zu einer wahrhaft remarkabeln Stellung ge- 
hoben, wie er sich durch seinen zugleich biedern und fe- 
sten Charakter die allgemeinste Liebe und Achtung erwor- 
ben hat; so wird ihm — wir sind davon fest überzeugt 
— in der weitem Sphäre, welche ihn nun empfängt, ein 
mächtiger Antrieb zu neuen, immer vollkomm neren Ton- 
schöpfuugen werden, ein grosseres Gebiet musikalischer 
Wirksamkeit sich ihm aufschliessen , und ein stets wach- 
sender Kreis von Freunden ihn umringen. — Zu seinem 
Nachfulger bei den Gesangvereinen zu Mainz wurde H. 
Ernst Pauer von Wien erwählt, ein junger Künstler, 
der, als Pianist und Compositeur schon längere Zeit mit 
Lob genannt, die mit so grossem Erfolg eröffnete Kahn 
seines Vorgehers ebenfalls zu betreten und mit Eifer und 
Kraft zu behaupten verspricht. 

Mainz im Mai 1847. 

F. G. 
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Custos ber Jf. ff. £of&ibliott;ef in SBirn. 



CS o r t f e 6 n n g.) 
40. 

H*on (Sarlj «prsualiw, principe Iii Üruosa 

Carlo Ge&ual<Iu, JJrinj t>on Vennsa, Wae ber Sprößling, 
einet ber beröfjtntcften Samtiien im iföntgreii§e Meapef, Weffe 
be$ ßarbinattf Alfonso Gesualdo , (£rjt>tfd)of üon Brauel. 
Sief« auSge : }eit(j!tetfle Sonfeijer feiner 3«it roar jener 5Ku= 
fiffd)ule enlfproffen , wtyt ber 9?ieberlänber Tinctom unb 
bie STtaiCänber Guarnero unb Gaffurio anter jjerbinanb 
»on Slrragonien gegen baö <Snbe beö ffiufje^itien 3a&r|mnberiö 
gegrönbet jtatlen. 

H}a ber junge JJrinj fajon frü&äettig große Suft jur 3Wu(if 
öugerle, übergab tön ber 2Jater brm Sonfrper unb Serfaffet 
mehrerer mu|ifolifi$en l'e&rtüajer im fec&öjetjnteu 3a£rl>unberle, 
Pomponiu Nenna, \ax Slugbilöuug, 2)er ©eraeggrunb biefer 
£>an6lunaöroeife beflanb febetf? nidjit allein in bein 2Sunfrt)e, 
bte (Srjiejjung unb baä 8<ben beö jungen ^rinjen bnrd) Die 
iConfunft }u »erftjjönem , fonbern audj in bre lobenömert&en 
Slbfitfjt, ba§ er bureb Seiftet unb 2In|e&ru bie Sfortfc&ritte 
einer, von ben Steapterit feit fange mit inniger 23arme um« 
faßten ifunft mdajtig förCern felfe. Unb fo fiubirte Gesualüo 
beim bte 1'iuiTf fo grflnb(iä), oft* eö bie bamalige ßeit gemattete, 
unB piftete hierauf in feinem eigenen ^Jalafte (ine Slfabemie, 
beren Statuten ben 3\ved jjalten, ben (*)efa)macf für bie Stonfunfl 
ju oerbreite n , unb mein- unb meljr auäju&ilben. 
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©r feßte sielt gHabrigate fn <B?uftf, unb übertraf in bltfer, 
bamatö allgemein beliebten Viebrrgattung, aud) rotrflia) alte 
feine üeitgen offen. 

Vossius (1.) Bianconi, Doni (2.) unb Tnssoni (3.) 
ergeben tbn jum größten lonfeger fetner 3eit, ber bte Salm 
feinet Vorgänger cerlaffenb, felbfl einen I'alcstrinn, Lassiis 
unb Benevnli burd) bie ffirfinbung neuer 5J?eIobicen, 3eiimaafje 
unb iWobiilationen übertreffen habe. fNaa aud) btefeö l'ob 
etreaä übertrieben fein, fo t|i ti boä) gerotfj, büß, afö bie 
Gtompofmonen btefeö ^>ttnjrit im Brncf frfd)ienen, fowobl 
Sänger, alt "Spieler feine anberen 3Bufiffrfitff mejjr »ortraa.en 
wellten. 3nbefj Tfift ftd) nidjt leugnen, baß er in feinen 
SBrrfen bieÄraft unb 2Ba&rbrit beö Sluöbrutfeä einem t»eia> 
tidjen ©cfange sorjoj», rocfj&afb unö biefe md)t feiten eiroaö 
raub erfdjeinen. 

3m Vossius tautet bie, ju f-inem Hobe gcreidjenbe Stcfte 
fo: „Anno CIOIOC magna in Muticis laus fuit Carali 
Gesualdi, Venusini Principis. " 

De quo sie Josephiis Blancniitts in Chronnlogia Ma- 
thematicurum ad secnlum Christi septimum- deeimum : „No- 
bilissimiis Carolus Gcsualdns, I'Hnceps Venusinus. nnstrae 
tempeslatts Musicornm ei Melopueuruni prineeps. Hic enim,' 
rhythmis in Musieam revueatis, cos, tum ad cantum. tum 
ad sttnum, modulns adfribuil, ut cacteri omnes Musici ei 
primas libenter dctulerint, ojusque modos cantores , ac 
fidicines omnes, reliquis post habitis, ubique avide com- 
plectantur. Obiit anno CIDIDXIV." 

Purchell unb £änbet, befonberö ber Cegtere in feinen 
Drgelfugen, nahmen uerftfeiebenc ÜTtobulattonen in ibre 2Berfe 
auf. J. J- Rousseau äußert ftd) in feinem Diclionnaire mit 
folgenben Sßorten: „Scs Madrigaux pleins de science et 
de gout, et admires par tous les niaitres , et chantes par 
toutes les dames." — Stur Burncy meint in fetner Hislory 
nf Music, ber $rtnj babe feine 3eitgeno(Ten mebr burd) feinen 
St-ing, aU bura) fein Scrbienfr ju blenben »erflanben. Fetis 
liefert in fetner Biographie des Musiciens eine auf Burney's 
Urtbeif baftrte Äritif nnfereö £onfeperö, auf weldje idj bin* 
roeife. 3nbeß fübet man in Gesiialdo's Sßerfen bennoo) eine 
gute Slnorbnung ber SCbetle, ©enauigfeit unb einen reget. 



(I.) De univ. Matheseos natura et Konstitut. Über. Anist. JttfiO 
4. ©tite 353- 

f2.) Doni. Oper» omni«. T. I. Seife 93. T. II. Seite 259. 
(3.) Tassum. Penaferi diveni, ©rite 664. 
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mäßigen ©effing. ©elbft Pater Martini, beffen Urtyrit gewiß 
ein rompetenteö tft, bnt t& ber 3Rfib)e mertb gefunben, ämei 
•äWabrigale »on Gesualdo unter bie HBufierbeifpiele fciueö 
Saggio di Contrappunto aufimiebmeit. Gbtufo Athanasius 
Kireheras unb Choron, 

©er 9>rinj Gesualdo war audj Taseo's ftreunb, unb pat 
»erfdjietene Bidjtunaen beffelben in '■Ufufif gefffcl. 

titefer |)Ope gefeierte Äönfller flarb, nadj Jos. Blancanus 
33erftd)eruna, , im 3a(ir 1644. 

C ©felje (iud) OrJoff, Essai mir l'Hist. de la Musiqiie. 
T. I. ©n'te 237. unb Marchese di Vallarosa, Memoric dei 
Composhori di Miisica dpi Rejno di Napoli. Napoli, 1840. 
8 n . ©iitf 44. gernet Gerher unb Felifl.) 

Geaualdo's Madrigal! erftbienen juerft im 3«b> 1585 jti 
©emm, bann in ben Jnljrcn 1501 unb 1599, bei Viltorio 
Raldini ju gerrara, fämmltttfce Ausgaben in einjefnen <Sttm> 
men, unb enblirij am erflrren Orte in Partitur mit tem Xitel: 
„Parlitura dclli sei libri de' Madrigali a cinquc voci. Dell' 
Illustrissimo et Eccellentissimo Principe di Venosa, D. Carlo 
Gesualdo. Fatica di Simone Molinaro, Maestro di Capelle 
nel Duomo di Genova. In Genova, appresso Giuseppe 
Pavoni. MDCfU." 3n grof 4°, 242 Stätter ftarf. Die 
pomphafte 3""3i»">ft tautet: 

„lila Concorde Fama della Geutilezza, Immcnsa, Infinila, 
Incomparabile de' candidi amaduri dell' Arnionia Limpidiss. 
Cristalli d'imniaciilatü ingegno Humili in sc stessi Gloriusi 
in alli cieli stabiliss. di transparente veriiä Simone Mulinaro 
Ad onla dcl Molino temporale, inuincibil dislruggitore de He 
terene epr ranze , sacra queste canure perle süllalc nella 
conca de II" eterna belezza da' raggi del Principe di Venosa' 
V euere nella Union dclle gratie, e Sole della virtü musicale." 

£>aö erfte, jwette unb brittc fflueb entbÖIt je 20, baö 
vierte unb fünfte je 21, unb boei fedjfle iBud) 23, nlfo bai 
ganje SBerf 125 SWabrigale. JDfe SSiener £ofbiMiolbrf beftyt 
tiefe 2luögobe in einem »oblerbaltenen Exemplare. 

Slit« biefer Sammlung finbet man einjelne ©tüife jerftreut: 

1) 2)aS fünfftimmige SKabrtgal: „Moro e muntre öospiroi 
unb baö feajoftimmige : ., Ponna se m'ancidete " in J. ß. 
Martini, Saggio di Contrappunto. T. II. Seite 198 unb 
237; ferner in Choron, Principes' de Coniposition. T. VI. 

2) Das fünfiümmifle Stfatrigal: „Moro lasso ei mio 
dolo" in ßurnej's History of Music. T. III. 

3| Das fimffttinmigc TOöbrtgal: „Bnci soavi e cari eibi" 
in HawkiHS* History of Music. T. III. 
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t'funljniL' pamiitgrr. 

Leonhard Panntiger , ein berühmter £onfe$er beö fedjtf* 
jrbnten Dabrbunter», roarb im 3abrc 1495 ju Slfajüti in 
©ber = Eefterreid}, aä)t SOfcilen unterhalb $)affau, einem an 
ber Donau gelegenen ©cbloffe bft ©rafen ju ©djaumburg, 
geboren, unb in bem, soni Stbie Thomas Gumicr bei ^Jafföu 
ge|lifieten älojter juin beil. Slifofauö erjogen. 

Gr «nbmete fiel) son 3uge>ib ouf ber SEcnfunfr, ßubirte 
aber ontb ju gleiojer 3cit bie £mmaniora. 3m 3abre J 5 '3 
reifte er nacb Sßien, um fieb bafelbfi in ben böseren ©iubieti 
oncjubilben, febrle aber fdjon im 3o&" 151G rtieber nndj 
9>affau $urücf unb übern.ibm bafelbft, gegen febr geringen 
Selb, in einer ©tjiule baö Officium Tabellionatus (ben ©o>tei* 
betbienft). 

Gr nax ein greimb ?utber's, SBfeTandjtfiotra, Seit Bie= 
triefj'd unb anterer SDIämirr, bie an ter 3teformation arbei- 
teten, unb tintrrlirjj »iele petcmifa;e ©ajrifien in beutfdjer 
unb lateiniftfcer ©protze. Qjr gab aueb, breijepn frbr jierliefce, 
auö tem ^lautuö, lerenj, SlHacrobebinö, unb aubern Eid;* 
tern ü&erfefjlr ©djaufpiele Ijerauö. ©palet »urbe er ©efre^ 
tär beö filoflerö, iro er feine erfie Crrjicljitng erbatten (jalte, 
unb tbeilte feine 3eit fertroä&renb jroifdtfn ben aSiffenfdjafien 
unb ber £oiifunft. Ur (larb am 3. Wai bee 3ajireö 1567 
im 73. 3af>re feines SUterö. 

Sophunias Paminger, ein in ber 50?ufif ebenfo wie in 
ben 2ßi(fenfcbaften erfahrener 2Wann, fffcie feinem SBater ein 
3>tifntal mit folgenber Drudffljrift: „Epitaphia Leonardi 
Pamingeri Asiliaviensis , viri pictate, entdilione et virltitc 
praeslantie, Musici clarissimi, Patavü in finibns Ravariae 
ad O.Nicolaum Sccrciarii pit ibi dcfuncli ä Sophonia. 
Painingcro Paiavu et quiüiisdam reverendis , clarissimis et 
enidiiie Viris scripta." S. I. c. a. in 4". Sie 3uetgmingö* 
fdjrift ift balirt: 9?egenöburg, 1568, unb an ben ©rafen 
von Dettingen unb Harburg gerietet. 

f Siebe Sandershofer's 9laa)träge ju Jfobott'e! Saiierifd)en 
©elebrten.t'erifon. t'anbebut, 1814. 8. ©eile 222. unb 
©erbcr'o neueö Serifen ber £c-nfünfitcr. 3. S9b. Soplionias 
fammeltr aud) bie OTufifroerfe feines 33aterä, unterleg fie einer 
3tet>ifion unb gab fte, mit Kobolt melbet, in 8 Sänbeii (jer* 
aus, roooon aber nur »ier ju meiner Äetmtnifj getaugt, 
audj rönbrfdjeinlid) nirbt mebr erfaji'enen finb. 

Sie £itel biefer »ier Steife flnb folgenbe; 
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1) Primus Tomiis Ecclesiasticanim Cantionum, quatuor, 
quinque, sex et pluriitm vocum, a prima Dominica Advcn- 
tus, tisque ad Passionem Domini et Salvatoris noslri Jesu 
Christi. Per Leonarlum Pamingeriim Ascfiaviensem Aus- 
triaciim, olim Patavii ßavariae aJ D. Nicolaum Secrclarium, 
Mnsicum clarissimtim , compositarum. Cum gratia et pri- 
vilegio Caesareae Maie, ad annos sex. Noribergac, in of- 
ficina Theodorici Gerlazeni. M.D.LXN III. in fl. Ourrqiiarr. 

2) Reeundris Tomus etc. a Passiune Domini et Salva- 
toris nostri Jesu Christi tisque ad primam Dominicam pöst 
Festiim S. Trinitatis. Per etc. Ibidem. M.D.LXXfll. 

3) Tertius Tomiis etc. a prima Dominica post Festiim 
S. Trinitatis usqne ad primam Dominicam Adventus. Ibi- 
dem. M.D.LXXVI. 

4) Quartus Tomus etc. Continens. 1. Psalmos. 3. Sin- 
gulorum Tonorum, et eorundem difTerentiarnm (quam con- 
irapunclum voeanl) Psalmodiam. 3. Aliquot pias preces 
et sacrae scriptiirae seuteniias. Auclore Leonharto Pa- 
mingero etc. Ibid. in offkina typographica Nicolai Knur- 
ren. Anno M.DXXXX. 

Diefe rrfdjhallioe ©aminlima. , W)o»on bie SBifner £of* 
tibtfotbef Teiber mir efitjrtiw ©tirambüdjtr fcftfet, bat auf ber 
SRfltfftite fcer SEifelblätter beö SJerfafM SÜfcnif) im *of jfdjntUc 
mit fcer Ucbctfdjrf tt : ,,Leonarti Pamingeri. Aschaviensis. 
Viri Pietate, Kniditione, et Virtute praestantis, Musici 
clariss. »lim Patavii in finibiis ßavariae ad D. Nicofaum 
Secretarij effigies ; " mit ter Umfdjrift : „ Ista Lconharti 
Pamingeri effigies est, | Corpore praestantis ingenioque 
viri. | (Jni bene Christicola ilc poslerilatc merendo | Vcsiiit 
harmonicis dngmata sacra modis. " Die Unterfdjrtft aber 
Tautet ,* „ Obijt ibidem in vera agnitione et invocatione 
filij Dei, Anno Salutis M.D.LXVII. Die III. Maij , Anno 
Aetaiis LXXIII." 



Druck fehl er. 
Reife 127, Zeile 9 (Heft 102.) von nnlen; mit „sondern nur 
ein es- ist zu lesen : »sondern mir ein einr.igpg. m 
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Joh. Seb. Bach' s 
(toinpoeitionen für tu QDrgfl. 

Kritisch - korrekte Ausgabe von F. C. Griepenkerl und 
F.Boitzsch. Bd.IbiBV. Leipzig bei C. F. Peters. ä3'/.,,rtl. 

(Angezeigt von A, Haupt.) 

Seb. Bach's künstlerische Wirksamkeit mit ihren Bezie- 
hungen zur Mit- und Nachwelt, wird stets eine der groß- 
artigsten und glänzendsten Erscheinungen der Kunstgeschichte 
bleiben. Ein Jahrhundert beinahe ist seit seinem Tode 
verflossen; aber dieser lange Zeitraum, obwohl er in einer 
Reihe der grüssten TonkUnstler die eigentliche Blüthezeh 
der deutschen Tonkunst umschlicsst, hat weder seinen Ruhm 
zu verdunkeln, noch die Lebenskraft seiner Werke zu 
schwachen vermocht. Vielmehr führte er erst zum klaren 
Verstfindniss derselben, und zu tieferer Erkenntniss und 
WUrdigung der Verdiensie und der Künstler grosse dieses 
ausserordentlichen Mannes. Noch kann jedoch diese Wür- 
digung weder eine vollständige, noch eine völlig gerechte 
genannt werden; denn sie hat noch zu wenig in Betracht 
gezogen, welche Forderungsmittel sein Bildungsgang dein 
damaligen Standpunkte der Kunst zu danken hatte; sie 
stützt sich noch nicht auf einen kritischen Ueberblick seiner 
Gesammtthatigkeit ; auch ist sie sich des Verhältnisses noch 
nicht klar bewusst, in welchem unsere Zeit zu Bach steht. 
Seine Werke allein können uns darüber Ausschluss und 
Belehrung geben. Eine kritisch-analytische Betrachtung der- 
selben zeigt uns den mühevoüen, vielfach irrenden Bildungs- 
gang des Autodidakten. Ohne weiteren Unterricht, als was 
sich den Leistungen älterer, berühmter Zeitgenossen durch 
Sehen und Hören ablernen liess , konnten seine ersten Vor- 
suche natürlich nur Nachahmungen sein, und zwar gewisser 
Lieblings-Vorbilder, eines Froherger, Bruhn's und Buxtehude. 

Ctcüii, Bit. XXVI. CHtfl 104.) 15 
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Diese gehörten jedoch selbst noch zu sehr der Entwicke- 
lungspcriode der Kunst an , es fehlte in Form und Stoff 
ihrer Werke noch zu sehr der geistige Zusammenhalt: als 
dass sie vollgültige, zuverlässige Muster hatten sein können. 
Doch blieb ein aufmerksames Studium derselben, verbunden 
mit unermüdlicher Ucbung der eigenen KrSfte nicht ohne 
glückliches Resultat. Vermehrte Einsicht in das Wesen der 
Kunst, grössere Gewandtheit im Gebrauch der Hülfsmiltel 
derselben, brachten ihn bald dahin: seine Vorbilder zu er- 
reichen, zu überbieten, und endlich von ihrem Einflüsse los- 
gemacht, seine Laufbahn frei und selbstständig zu verfolgen. 
Bach's amtliche Stellung brachte es mit sich, dass seine 
erste künstlerische Thäiigkeit vorzugsweise der Kultur des 
Ciavier- und Orgelspicls gewidmet war. Aber das Studium 
der technischen und Ästhetischen Behandlung dieser Instru- 
mente war nicht weniger schlecht berathen, als das der 
Composition. Er hatte auch dazu keine anderen Hülfs- 
miltel, als das Belauschen einiger, damals berühmter Orgel- 
spieler, besonders Buxtehude's. Dies musstc noch dazu 
ganz insgeheim geschehen , wenn der gehoffte Nutzen nicht 
illusorisch sein sollte ; denn die Alten suchten einer mög- 
lichen Concnrrcnz mit jüngeren Künstlern bei Zeiten vor- 
zubeugen , entweder in der Art wie Bach's eigener Bruder 
durch Verweigern eines Heftos Clavierslttcke , oder durch 
Geheimnisskrfimerei und Vorenthalten gewisser Kunstvor- 
theilc, selbst beim bezahlten Unterrichte. Unter solchen 
Umstanden mussten Fleiss und eigenes Nachdenken wiederum 
das Beste thun, und wir müssen Bach's Meinung beistim- 
men, wenn er im Bcwusstsein dessen, was er dadurch er- 
reicht hatte: Fleiss und Genie für gleichbedeutend hielt. 

Haben wir nicht ohne Theilnahme und Bewunderung 
den BacVschcn Bildungsgang betrachten küniien: so setzen 
uns die Resultate desselben , bei einem Blicke auf seine 
GesammtthStigkeit in Erstaunen. Das mühevolle Selbst- 
studium hatte ihn zum denkenden Künstler erzogen, und 
ein solcher ist noch eins so viel werth. Die Umwege und 
Irrungen, welche seine Fortschritte zwar vorzögerten und 
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erschwerten, hatten doch sei oe Kräfte geiibt, seinen geistigen 
Blick geschärft und selbstgemachte Erfahrungen niussten 
weit sicherer zu geistiger Kräftigung fuhren, als das fertige 
Regelwerk mundrecht gemachter Theorieen. In der voll- 
ständigen Bewältigung des Kleinen für Grosseres erstarkt, 
des Erfolges stets sicher , durch Herrschaft über die Mittel 
zu bewusstem Zweck, war jedes neue Werk ein Schritt 
weiter zu der vollendeten Meisterschaft , die später auch 
die schwierigsten Aufgaben der Kunst leicht und sicher zu 
lösen vermochte. In gleicher Weise erreichte Bach seine 
hohe Meisterschaft im Ciavier- und Orgelspiele. Die Vir- 
tuosität war ihm jedoch nur Mittel zum Zweck, nur Die- 
nerin der Composition ; aber als solche bedurfte sie einer 
steten Fortbildung ihrer Technik, wenn sie dem erweiterten 
Ideenkreise, der immer reicheren und kunstvolleren Aus- 
stattung seiner Werke genügen sollte. Er bewirkte diese 
Fortbildung durch Erfindung einer verbesserten Spielme- 
thode, die sich von der hergebrachten durch naiurgemässere 
Haltung der Hände, gleich massigere Ausbildung aller Finger, 
geregeitern Fingersatz und hieraus natürlich hervorgehenden 
besseren Anschlag unterschied. Sie wurde Grundlage un- 
serer klassischen Ciavier- und Orgelschule. Der Entwicke- 
lungsgang beider Instrumente war jedoch nach Maassgabe 
ihrer Beschaffenheit und Bild ungsEBhigkeit ein sehr verschie- 
dener. Als Ciavier -Instrumente hatte man zu Bach's Zeit 
nur den bekielten Flügel und das Clavichord oder Tangen- 
ten-Clavier. Beide waren ihrer Natur nach nur einer sehr 
einseitigen Behandlung fähig, und wie vortrefflich ihre Lei- 
stungsfähigkeit auch benutzt worden ist: so beginnt der 
eigentliche Aufschwung des Ciavierspiels doch erst lange 
nach Bach mit der Erfindung und Vervollkommnung der 
Hammerclaviere. Dagegen war die Orgel damals schon 
eben so vollkommen wie heute; ihrer Behandlungsweise 
war damit ein unendlich weiteres Feld gegeben, ihreCultur 
musste deshalb an Vielseitigkeit die des Clavieres weit 
überragen. Daher erklärt es sich auch, dass Bach's Orgel- 
kunst noch immer als die höchste in voller Geltung steht, 
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während sein Ciavierspiel nur noch die sogenannte gebun- 
dene Spielart, als eine Gattung unserer heutigen, weit aus- 
gebildeten Ciavierkunst repräsentirt. Doch möge man diese 
gebundene Spielart nicht für die leichtere halten , oder gar 
Bach's Virtuosität gering schätzen. Sie muss in der That 
eine ausserordentliche genesen sein; denn es giebt wenig 
Ciavier- und Orgelspieler, die auch nur einen Theil seiner 
Werke fertig und sauber zu spielen vermögen. Sie sämmt- 
lich zu beherrschen, vermochte wohl nur Er altein. 

Diese bewundernswürdige Ciavier- und Orgelkunst, ob- 
gleich sie allein schon die Thäiigkeit eines Menschenlebens 
in Anspruch nehmen zu müssen scheint, war jedoch nur 
das Werk seiner Jugendjahre; dns männliche Alter mit 
seiner vollendeten Meisterschaft war mehr dem Schaffen 
grosser Werke für die Kirche gewidmet. Es ist sehr na- 
türlich anzunehmen : dass die verschiedenen Aemter, welche 
Bach nach einander bekleidete , vorzugsweise auf die Art 
seiner Thätigkeit eingewirkt haben. Ohne damit scharfe 
Grenzlinien ziehen zu wollen, kann uns diese Ansicht doch 
bei Betrachtung seiner Werke gleichsam als historischer 
Leitfaden dienen, und wir werden nicht sehr irren, wenn 
wir die Entstehung der meisten dieser grossen Gesangwerke 
Tür die Kirche, in die Zeit seiner Wirksamkeit in Leipzig 
setzen. Der grösste Theil derselben ist leider! noch der 
Kunstwelt entzogen. Sie sind, nicht ohne Schuld der Bach'- 
schen Erben, die seinen reichen Kunstnachlass unter sich 
theilten, vereinzelt und in aUe Welt hin zerstreut. Wieviel 
die Kunst dadurch verloren hat, geht schon daraus hervor, 
dass dieser Kachlass ausser andern grossen Werken auch 
fünf voUstflndige Jahrgänge Kirchcncan taten auf alle Sonn- 
und Festtage enthielt. In neuerer Zeit ist zwar eine An- 
zahl Bach'schcr Gesangwerke gedruckt worden, darunter 
die beiden grössten : die Messe in H moll und die grosse 
Passionsmusik nach Mattheus ; aber grade der hohe Kunst- 
werth der bekannten Werke lflsst den Verlust der übrigen 
um so schmerzlicher bedauern. Verloren mögen davon 
nicht so viele sein, als man gewöhnlich annimmt; denn in 
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Berlin allein befindet sich eine ziemliche Anzahl ßach'scher 
Autographicn und Mamtscripte in der ausgezeichneten mu- 
sikalischen Abiheilung der königl. Bibliothek , viele auch in 
Privat-Bibliothekcn , und so wird es in vielen anderen 
Städten der Fall sein. Wenn man sich aber nicht beeilt, 
diese Sachen zu Hammeln , oder ihre Existenz durch Ab- 
schriften zu sichern: .so wird ihr gänzlicher Verlust um so 
gewisser in Aussicht stehen, als eben anzunehmen ist, doss 
sie sämmtlich Autographicn sind , von denen Abschriften 
nicht weiter existiren. Dass übrigens Bach's Sühne die Zer- 
splitterung dieses Kunstschatzes verursachten, oder doch 
zulicssen, lässt fast annehmen; dass sie den Werth dessel- 
ben nicht kannten ; ja , dass sie eben so wenig als seine 
Schüler, die ganze Künsllorgriisse ihres Vaters zu begreifen 
vermochten. Diese bestand auch in der That nicht in den 
Aeusserlichkeitcu , in dem Prunk mit Kunst mitteilt, die so 
häufig für die Kunst selbst gehalten werden : vielmehr in 
dem, was überhaupt erst den Künstler macht, und was Bach 
so ei gen th iim lieh characterisirt , in der weisen Wahl und 
Anwendung der Kunstmittcl zu bestimmten Kunstzweiken. 
Zu einer geistigen Anschauung der Kunst hatten sich Bach's 
Zeitgenossen wohl schwerlich erhoben, wenu sie an seiner 
Virtuosität nur die Fertigkeit der Hände und Füsse , in 
seinen Werken nur contrapunktisehc Conibinationen und 
Künsteleien bewunderten , wenu einige sogar seine geist- 
und charaktervolle Polyphonio für Schwulst und Unnatur 
hielten. Eine geistige Anschauung, mit der erst das rich- 
tige Verstand ni ss , die wahre Würdigung der Bach' sehen 
Werke beginnen konnte, musste der höheren Kunstbildung 
einer späteren Zeil vorbehalten bleiben , in deren erweiter- 
ten Kunsttechnik sie auch allein einen sicheren Stutzpunkt 
finden konnte. Höhere Kunstbildung aber entwickelt sich 
weder schneB, noch darf sie in weiten Kreisen gesucht 
werden ; deshalb dürfen wir uns nicht wundern , dass bis 
auf den heutigen Tag das Bach'sche Publikum , wie das 
der klassischen Musik überhaupt, mir ein kleines, mehr auf 
die" wirklichen Kunstkenner beschränktes geblieben ist. Für 
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die grosse Menge ist diese Musik nicht verstandlich , nicht 
sinnlich genug; sie inuss sich erst an dieselbe gewöhnen, 
in dieselbe hineinleben. Dies kann nur mit Erfolg gesche- 
hen , wenn Bach's Meisterwerke mehr in das Kunstleben 
hineingezogen , d. h. Reissig und sorgfältig ausgeführt wer- 
den. Wo dies irgend der Fall war, in der Kirche oder im 
Concert, hat sich auch die Empfänglichkeit und Bildungs- 
fähigkeit des Publikums dafür, stets ausser allen Zweifel 
gestellt. Aber in Beziehung auf seine kirchlichen Werke 
theilt Bach das Schicksal der Kirchenmusik überhaupt. Sie 
hat ihr eigentliches Feld der Wirksamkeit beim christlichen 
Gottesdienste verloren und zwar in Folge des Unterganges 
der Singchiirc und der Canto rate. Was diesen herbeigeführt 
hat, mag hier unerörtert bleiben; so viel ist jedoch gewiss: 
nur Mangel an KunstpOego hat den grössten und gediegen- 
sten Theil der musikalischen Literatur aus dein Loben in 
die Bücherschränke gebannt, und wenn die Ursachen 
des Verfalles der Tonkunst aufgesucht weiden sollen : so 
können sie hieraus folgerichtiger abgeleitet werden, als aus 
der vielbeldagten Invasion italienischer und französischer 
BonBbnerietk 

Müssen wir demnach auf die grösseren Bach'sehen 
Werke vorlaufig noch Verzicht leisten: so bleibt uns dafür 
ein reicher Schatz in seinen Ciavier- und Orgelsachen. Auch 
sie waren überall umher gestreut, durch zahlreiche Ab- 
schriften aber, wenn auch nicht vor Corruptionen, doch vor 
dem Untergange gesichert. Was davon durch den Druck 
in den allgemeinen musikalischen Verkehr gekommen iBt, 
hat vielseitig segensreich fortgewirkt, und ist in neuester 
Zeit zu immer höherer Geltung gelangt. Demnach war es 
zeitgemSss und hoch verdienstlich, die noch zerstreuton 
Werke dieser Art tu sammeln, und die alte, berühmte 
Firma Peters in Leipzig hat sich Ansprüche auf den Dank 
jedes Kunstfreundes erworben, indem sie in einer neuen 
Ausgabe die Bach'sehen Ciavier- und Orgelwerke möglichst 
vollständig der Oeffentlichkoit zu übergeben bemüht gewesen 
isL Die Vollständigkeit ist jedoch nicht ihr einziges Ver- 
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drallst. Betrachten wir die vorliegenden fünf Bände Orgcl- 
saehen, den eigentlichen Gegenstand unserer Besprechung, 
so sehen wir, dass der Verleger wie die Herausgeber, dein 
Aeusscrn und dem Innern nach Nichts verabsäumt haben, 
um das Werk , des Verfassers und ihrer würdig , als ein 
deutsches Prachtwerk hinzustellen. Nur Pietät gegen den 
grossen Manu und eine richtige Schützling seiner künst- 
lerischen Bedeutsamkeit, kann sie zu den dazu erforderlichen 
grossen Opfern an Zeit, Mühe und Geld vermocht haben, 
und dies verdient um so mehr Anerkennung und Dank, als 
in unserer Zeit auch die Kaust der blossen Geldspekulation 
dienstbar geworden ist. Die Herren Griepenkerl und Boitzsch 
haben »ich durch diese kritisch- korrekte Gesain int aus gäbe 
der Ü ach 'sdien Orgelkonipositionen ein grosses und bleiben- 
des Verdienst um die Kunst und um Bach selbst erworben. 
Sic sind von dem richtigen Grundsätze ausgegangen; dass 
diese Werke der Mit- und Nachwelt vollständig und so 
übergeben werden müssen , wie sie der Verfasser wirklich 
geschrieben hat. Deshalb stimmen wir ihnen bei und loben 
sie darum, dass sie die individuelle K uns tan schaumig weder 
zur kritischen Scheere noch zu ästhetischen Vcrdammungs- 
nrtheilen für berechtigt haltend, sich mehr darauf beschrank- 
ten, ihr Material von allen den Unbilden und Corruptioncn 
zu säubern, welche Leichtsinn und dummdreister Vorwitz 
ein Jahrhundert hindurch, als Verbcsserungen hineinzutragen 
sich erlaubt hat. Wir stimmen ihnen bei und halten es 
nicht für ein Unglück, dass sie einige, weniger werlhvollc, 
abir weil verbreitete Jugendarbeiten des Verfassers in das 
Werk mit aufgenommen habeti. Denn selbst auf den Fall 
hin , dass sie die Concurrenz mit den Produkten unserer 
Zeit nicht auszuhalten vermöchten, also gar nichts taugten: 
so können sie doch noch unseren Kunstjüngern als Beweis 
dienen, dass selbst die grösste» Genie s sich mit ihnen ein- 
mal in gleichem Falle befunden haben, und dass man wohl 
durch Floiss und Anstrengung, aber nicht von Gottes Gna- 
den allein Meister in der Kunst werden könne. Die Her- 
ausgeber haben joden Band mit einer Vorrede eingeleitet, 
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worin sie neben vollständigem Aufschluss über das Unter- 
nehmen selbst und die dabei benutzten Quellen auch man- 
cherlei interessante historische und kritische Bemerkungen, 
Andeutungen über Registrirung und Vortrag einzelner Stücke 
u. s. w. geben. Qanz besonders aber enthalt die Vorrede 
zum vierten Bande, eine so tüchtig geführte Advokatur des 
ganzen Werkes, dass wir uns darauf boschranken können, 
nur noch einzelne ergänzende Bemerkungen, die bei der 
Durchsicht des Ganzen entstanden, mit einfliessen zu lassen. 
Band I. enthalt: 
l)Die 6 Orgelsonaten, welche Bach bekanntlich für sei- 
nen Sohn Friedemann schrieb. Sie bilden keine eigentliche 
Orgelschule, wie der Titel der Nägel i 'sehen Ausgabe Rtlsch- 
lich glauben machen könnte ; vielmehr sollen sie nur eine 
Vorschule zu Bach's grässern Orgelsachen sein. Hinsichtlich 
der Registrirung wfire darauf zu sehen: dass die Mittel- 
stimme etwas vorstehend gehalten würde. 

2) Die PassacmjHa, eins der grossartigsten und voll- 
endetsten Orgelslücke, besteht bis zum Eintritt der Fuge 
aus contrapunk tischen Variationen, die in immer reicherer 
Ausführung auf eine abgeschlossene, sich stets wiederholende 
Bassmelodie gebaut sind. Dies hat zu der Meinung Ver- 
anlassung gegeben, als mtissten diese Variationen auch mit 
verschiedenartiger Registrirung gespielt werden. Ohne diese 
Ansicht grade bestreiten zu wollen, mag doch dagegen be- 
merkt sein: dass bei der grossen Anzahl so kurzer Satze, 
eine mit diesen sich gleichmfissig steigernde fiegisternüschung 
überhaupt nicht ausführbar ist-, dass ferner das Ganze da- 
durch buntscheckig gemacht und dessen gewaltiger Total- 
effect zerstört wird; dass endlich die Einzel- und die Gc- 
sammtwirkung des Stückes, schon durch die Anlage und 
innere Ausführung desselben so hinlänglich gesichert ist, 
dass es solcher Hiijfsmittel gar nicht bedarf. Referent hat 
die Passacagüa, die bei seinen OrgelvortrSgcn selten fehlen 
durfte, immer mit vollem Werke gespielt; die Klangscharfe 
desselben jedoch, wie es schon der schwermüthige Charakter 
des Ganzen mit sich bringt, so weit moderirt, als es die 
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nftthigo Verdeekung und Verschmelzung der übrigen Stim- 
men, besonders der Rohrwerke und der Füllstimmen, zu- 
lässig macht. Die schnellen Notenfiguren der Bach 'schon 
Stücke bedürfen einer gewissen Scharfe und Beweglichkeit 
des Orgeltones, wenn sie sich dem Ohre deutlich und klar 
einprägen sollen; deshalb glauben wir als ganz bestimmt 
annehmen zu dürfen, das» Bach unter der Bezeichnung 
„volles Werk" alle klingenden Stimmen einer richtig dispo- 
nirten Orgel verstanden wissen will. Wenn der bekannte 
Matthoson in Hamburg dio Manual-Rohrwerke beim vollen 
Werk nicht dulden wollte, so hatte dies seinen Grund dar- 
in: dass sie entweder nicht prompt genug ansprachen oder 
gar unrein klangen , well ihnen durch die übrigen Stimmen 
der nSthigc Wind entzogen wurde. In unserer Zeit aber, 
wo die Orgeln nach richtigem Grundsätzen disponirt wor- 
den , hat der Gebrauch des vollen Werkes weniger Bedenk- 
liches, und wenn der Organist anderweitig zum Vortrage 
Bach'schor Sachen qualificirt ist: so wird es ihm auch 
leicht werden, die Registrirung dem Charakter des vorzu- 
tragenden Stückes anzupassen. 

Band II. enthalt zehn grosse Präludien nebst Fugen; 
davon waren zwei ha.Adur und Fmoll bisher unbekannt. 
Die übrigen acht Stücke waren schon früher im Druck 
erschienen, weil- sie auch in der That zum Vollendetsten 
gehoben, was die Orgcllitcratur aufzuweisen hat, sowohl in 
Beziehung auf geistigen Gehalt, als auf schönstes Ebcn- 
maass der Form. 

Band HI enthalt ebenfalls zehn Fugen mit den dazu 
gehörigen Präludien, Fantasien oder Toccaten, die mit Aus- 
nahme der Nummern 6 und 8, durch den Druck oder durch 
Abschriften bereits mehr oder weniger bekannt waren. 
Nummer 1 ist das bekannte Meisterwerk, Präludium und 
Tripelfuge in Es-dw , No. 2, die brillante Toccate und 
Fuge in F-dur; No. 3 desgleichen in D-molI. Diese Toc- 
cate, dialugartig angelegt und auf eine Wechselwirkung des 
Hauptwerkes mit dem Rückpositiv berechnet, wird selten in 
der vorgeschriebenen Weise ausgeführt ; man bedient sich 
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vielmehr durchgangig des vollen Werkes. No. 4 ist zwar 
kein Original werk , aber wahrscheinlich von Bach selbst für 
die Orgel eingerichtet und von trefflicher Wirkung. Ganz 
unbekannt war bisher die herrliche Fantasie und Fuge in 
C-tno/i No. 6. Die Nummern 5, 7 und 8 sind alter und 
von geringerem Kunstwerth, doch aber gute und dankbare 
Uebnngsstücke i dagegen mag No. 10, Präludium und Fuge 
in E-moll, immerhin den besten Werken für die Orgel bei- 
gezShlt werden. 

Band IV enthalt vierzehn Stücke, darunter No. 1 eine 
sehr brillante Einleitung und Fuge in C-dur ; No. 2 und 3 
desgleichen in G und D-dur, wahrscheinlich einer sehr 
frühen Zeit angehörig; denn namentlich die Fuge in D-dur 
erinnert lebhaft an Buxtehude. Dagegen ist No. 4 eins 
der glänzendsten Cunc er (stücke : No. 6 ist neu; wir stim- 
men dem Vorschlage der Herren Herausgeber bei, das Stück 
mit Pag. 40 abzusehliesscn. No. 7 , Fuge in G-mall, ist 
weit bekannt; No. 8 und 9 waren bisher unbekannt, des- 
gleichen die herrliche Canzone in D-moll, deren zweites 
Thema, V 7 Tact, jedoch auch einer ähnlichen Arbeit Buxte- 
hude's entlehnt ist. No. 11 ist ein Meisterstück, desgleichen 
No. 12, beide Stücke sind fünfstiminig ; No. 13 ist ein 
sehr effectvoUes Präludium in A-moÜ, für's volle Werk, 
und No. 14 ein freies Trio in D-maü. 

Mit Band V beginnen die Choralbearbeitungen; er ent- 
hält zuerst das Choralbüchlein, welches neben der Gelegen- 
heit zur Üebung im obligaten Pedalspiele, Anleitung geben 
soll: einen Choral auf allerlei Weise zu variiren. Es ist 
also zum Studium bestimmt und dazu auch in der That 
ganz vorzüglich geeignet. Organisten werden viele Muster 
der Art darin finden, wie der Choral wahrend des Ge- 
rn ein degesanges harmonisch variirt werden kann *). Sodann 

*j Vrgl. Band XXII. Heft 87. S. 16G u. IT. dieser Zeitschrift, 
wo sich eine ausführliche Anzeige des Origimlmanuscripli 
dieses „Orgel buch [eins" befindet, auf welche die Herren Her- 
aiiegelier in ihrer Vorrede zu diesem Bande auch Bezirg ge- 
nommen haben. 
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enthalt der Band drei Sammlungen Partiten über die Cho- 
räle : „Christ, der du bist der helle Tag", u. s. w. „0 Gott, 
du frommer Gott", und „Sei gegrüsset, Jesu gütig"; die 
letztere besonders enthält in den Variationen 6 bis 11 viel 
Schönes. Den Schluss machen die bekannten canonischen 
Bearbeitungen des Chorales : „Vom Himmel hoch, da komm 
ich her". Composittonen dieser Art kommen nicht allzu 
oft vor; denn wenn schon nicht wenig contrapunktische 
Gewandtheit dazu gehört, sie überhaupt auszuführen: so 
liegt doch die grössere Schwierigkeit hauptsächlich in der 
Erreichung des Wohlklanges. Ohne diesen ist aber auch 
der künstlichste Canon werthlos, und tun so mehr, wenn 
noch obenein, wie es bei der Orgel so häufig der Fall ist, 
seine Führung nicht klar zum Gehör gebracht werden kann. 
Dies soll jedoch keinen Bezug haben auf die vorliegenden 
Bach'schen Arbeiten. Wieviel von ihrer Kunst auch dem 
Ohre entgehen mag, sie bleiben nichtsdestoweniger schone 
Musikstucke ; eben so wohl geeignet zum Vortrage, als zum 
Studium canonischer Kunst. Aber auch für die Registrir- 
kunst bietet der Inhalt dieses Bandes ein weites Uebungs- 
feld. Dio Verschiedenheit der Orgeln macht es schwer, 
darüber bestimmtere Anweisungen zu geben ; der Spieler 
muss daher durch genaues Studium der vorzutragenden 
Werke selbst das Richtige zu finden suchen. Bei trioartig 
angelegten Choralbearbeitungen, wo der Choral in's Pedal 
gelegt ist , muss wohl untersucht werden , ob er zugleich 
die Grundstimme bildet, oder ob diese im Manuale liegt, 
weil die Grundstimme immer einer 16füssigen Unterlage 
bedarf. Sodann müssen die Manuale durch verschiedene 
Klangfarben zwar von einander gesondert, doch aber hin- 
sichtlich der Stärke in ein richtiges Verhältniss zu einander 
und zum cantua firmus gesetzt werden , wobei es freilich 
für den Spieler sehr ungewiss bleibt, welche Wirkung seine 
Registrirung in die Ferne mach). Die Rcgistrirkunst ist 
sehr schwierig, sie verlangt viel Orgelkountniss und durch 
Hören gemachte Erfahrung; aber sie ist für die richtige 
Wirkung eines Orgelstückes von der grüssien Wichtigkeit. 
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Die Herausgeber wltaBchen am Ende der Vorrede zu diesem 
Bande: dass Niemand Uber die Wirkung dieser Stücke ur- 
theilen möge, bevor er die richtigen Register zu ihrem Vor- 
trage gefunden hat; dem stimmen wir bei, mit dem Zu- 
sätze, auch nicht, bevor er sie sauber und fertig zu spielen 
vermag. 

Dies wäre der Inhalt der vorliegenden fünf Bände, die 
nachfolgenden werden den Ucberrest der Choralboarbeitun- 
gen bringen. Möge der unvergleichliche Kunstschatz, des- 
sen Existenz nun gesichert, dessen Besitz Jedem erreichbar 
geworden ist, auch in seiner ganzen Bedeutsamkeit erkannt, 
in seinem vollen Umfange genützt werden! Aber fern bleibe 
von diesen Werken der Maasstab einer kirchlichen Kritik, 
oder gar der Gedanke, sie nach Maassgabe ihrer grosseren 
oder minderen Erb auungs kraft dezimiren zu wollen ; das 
Messe, ihre eigentliche Bestimmung verkennen. Ihre kirch- 
liche Wirksamkeit kann nur eine beschrankte sein, weil ihr 
Wirkungskreis hier nur ein beschränkter ist. Das Orgel- 
spiel beim Gottesdienste soll dessen Charakter im Allgemei- 
nen, dem Inhalte der Lieder im Besonderen entsprochen. 
Als das geeignetste Mittel, dieser Anforderung zu genügen, 
tritt hier die freie Improvisation in ihr volles Recht; sie 
ist Bedürfnis» jedes gebildeten Künstlers , und war in frü- 
heren Zeiten als Probierstein erlangter Kunstbildung sogar 
Ehrensache. Man könnte also die Bach'schen Werke höchstens 
auf den Anfang und das Ende des Gottesdienstes verweisen 5 
aber abgesehen davon, dass dies zwei verlorene Posten 
sind; wie viel giebt es Organisten, die des Vortrages die- 
ser Sachen vollkommen mächtig sind, und wo ist das dafür 
empfangliche kunstgebildete Publikum? Don eigentlichen, 
wahren Zweck seiner Werke hat Bach mehrfach selbst aus- 
gesprochen; sie sollen dienen: zum Nutzen und Gebrauch 
der lehrbogterigen Jugend und den Liebhabern und Ken- 
nern zur Gemttthsergötzung, also vornehmlich zum Studium. 
Diesem Zwecke haben sie auch ein Jahrhundert hindurch 
im reichsten Maasse entsprochen; es haben sich nicht allein 
alle ausgezeichneten Orgelspieler durch sie gebildet, sondern 
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wir verdanken ihnen auch , dass der Charakter unserer 
Orgelkunst ein edler, der Kirche würdiger geblieben ist. 
Ihr hoher Kunstwerth befähigt sie, dieses schöne Lehr- und 
Bildungsamt bis in die entferntesten Zeiten fortzuführen und 
ihre neue, schöne Ausstattung wird dazu kräftig mitwirken. 
Deshalb sei im Namen der Kunst dem Verleger Herrn 
Böhme, gegenwärtigem Besitzer der altberühmten Handlung 
von Peters in Leipzig, und den Herren Herausgebern für 
ihr schwieriges aber ehrenvoll durchgeführtes Werk, der 
wärmste Dank gesagt , so wie allen denen , die durch Bei- 
trage oder auf andere Weise das Unternehmen gefördert 
haben. Es war eine Pßicht der National-Dankbarkeit; es 
ist das schönste und würdigste Denkmal Bach's, dauernder 
als eine Bildsäule von Erz oder vergänglich cm Stein. 

A. Haupt. 



Choralmelodienbuch für Schulen und Kirchen evan- 
gelischen Bekenntnisses. Mit untergelegten Text- 
versen und berichtigten Lesarten, herausgegeben 
von Ludwig Erk. Berlin, bei Wilh. Logier, 1847. 
Preis: 2 1 /, Sgr. 

(Mit einer Musik - Beilage.} 

Ein dem äusseren Umfange nach sehr kleines, aber 
rücksichllich seines Inhaltes interessantes und dankenswer- 
tes BQchlein. Es enthält 86 der bekanntesten und vor- 
züglichsten Choralmelodien der protestantischen Kirche; 
von den einzelnen (tfulodieen sind einigo nur mit einer 
einzigen, andere bald mit zwei, bald mit drei und mehr 
Strophen Text verschen, und die zusammen gehörenden 
Strophen sind so gewählt, dass sie ein für sich bestehen- 
des kleines Ganze bilden. Für die Mittheilung sämmt- 
licher zu einem Liede gehörenden Strophen würde der enge 
Raum von 48 Seiten in klein 8Ü nicht ausgereicht haben. 

Als Hauptsache dieses Büchleins soll der musika- 
lische Theil desselben gelten, neben welchem jedoch 
der poetische durchaus nicht vernachlässigt worden ist. 
lieber diesen letzteren sei hier nur kurz bemerkt, dass 
die Texte mit Ausnahme weniger derselben, meistens ganz 
originalgetreu wiedergegeben sind, und dass an solchen 
Stellen, wo Abweichungen für gut befunden wurden, groa- 
sentheils Bezug auf die vorzüglichsten der neueren Ge- 
sangbücher genommen worden ist. 

Der musikalische Theil de* Büchleins nüthigt 'uns, 
auch abgesehen davon, dass wir hier in einem Journal 
für Musik berichten, schon desshalb näher auf ihn ein- 
zugehen, weil der Herr Herausgeber in mehrfacher Hin- 
sicht Neues gebracht hat. Dieses Neue -in der Fassung 
des Büchleins ist hauptsächlich durch ein sorgfältiges Stu- 
dium der Text- und Melodiecnquellen gewonnen worden. 
Jedoch sei hier nur einzelner Punkte gedacht, und das 
Weitere dem Leser dieser kleinen Sammlung anheimgestellt. 

Der Herausgeber gehört nicht zu denjenigen Vereh- 
rern des Chorals, welche nur iler a 1 1 e n Form (der rhyth- 
misch bewegteren) das Wort reden, und dagegen die 
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neuere ( einfachere) ganz verwerfen milchten. Fast 
durchgängig hat er eich in der vorliegenden Sammlung der 
neueren Form ziegewendet, und nur hin und nieder, 
z. B. bei den Chorälen: „Allein Gott in der Hith' sei 
Ehr" — „Erschienen ist der herrlich Tag" — „Nun lob' 
mein Seel den Herren 11 — für die ältere Form entschie- 
den; dies ans dem einfachen Grunde, weil hier eben diese 
(die alte Form) die singbarere und leichtere ist, 
wogegen die Behandlungen nach der neueren Form nur 
steif und unerquicklich erscheinen. Eigentlichen Kennern 
di 8 Chorals, und nur diesen, nicht aber solchen die ge- 
legentlich auch einmal ein Choral buch herauszugeben sich 
gezwungen ftihlen, bleibe die Entscheidung überlassen, ob 
der Herausgeber hierin das Rechte getroffen oder nicht. 
Ohne massgebend sein zu wollen, und auch ohne sich hier 
auf eine lange und Tür jetzt noch ziemlich überflüssige 
Auseinandersetzung seiner Gründe einzulassen, spricht Re- 
ferent sich mit dem Herausgeber für die neuere Form 
als für diejenige aus, welche sich für den gegenwärtigen 
und aller Wahrscheinlichkeit nach aus nahe liegenden 
Gründen noch lange unveränderlichen Gern ci ndeg es an g 
als die allein zweckmässige herausgestellt hat. Möge die 
altere, rhythmisch complicirlere Form einstweilen noch 
den kunMraässig gebildeten kirchlichen Sänger- 
choren überlassen werden, mögen diese sie mit allen ihnen 
nur zu Gebote stehenden Mitteln pflegen und in Aufnahme 
bringen. Aber die Gern c i nde verschone man, wenigstens 
bis dahin, wo ein allgemeines Kunsünteresse und die Fä- 
higkeit zur Ausführung eines andern als eines möglichst 
einfachen Gesanges in ihr entstanden und herangebildet 
ist, ganz und gar mit der älteren Form. 

Referent kann deshalb auch nicht in die Klagen der- 
jenigen mit einstimmen, welche die neuere Form so an- 
sehen, als sei diese ein Produkt aus der „Zeit der fal- 
schen Aufklärung", ein Producl ,, unchristlichen Sinnes" 
— „unevange I ischon Geistes" u. s. w. — Fragen 
wir doch: hat denn ein Johann Sebastian Bach 
und mancher seiner würdigen Nachfolger in der neueren 
Form des Chorals, in seiner einfachen Haltung , etwas 
,. Unkirchliches und Unevangelisches 11 geschaffen? hat Bach, 
der in der Prasisjerstarkte Praktiker, in seinen Chorälen 
etwa die Kirche ausser Acht gelassen ? sollte er nicht 
gewusst haben, was das Beste ist? — — Freilich darf 
man vorerst auch der neueren Form, wie sie jetzt leider 
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noch in so vielen Choralbüchern vorliegt, nicht so viel 
Lob spenden; sie ist unendlich vernachlässigt worden, und 
es bleibt gar vieles zu Ihun , um sie von eingeschlichenen 
Miss brauchen zu reinigen. Vor allen Dingen sind unsere 
Choräle von den nicht selten ganz zwecklosen und zweck- 
widrigen Zwischenspielen vollständig zu säubern. Dann 
sind die vielen Varianten auszuscheiden; fast jeder Chural 
bietet deren ein Dutzend und darüber, statt welcher in 
der Regel nur eine Form der Melodie vorhanden sein 
sollte. Endlich ist denn auch die mitunter ganz unpas- 
sende harmonische Begleitung noch zu berücksichtigen, die 
bald von einem Unvermögen des Bearbeiters zeugl, bald 
dessen Sucht nach sogenannten seltenen und frappanten 
harmonischen Combinationen darthut. 

Wenn mm der Choral an und für sich erst hergestellt 
wäre, dann mUsslon Versuche gemacht werden, die Gemeinde 
dadurch zu einem wirklichen Gesänge zu befähigen, 
dass man zuerst auf die jüngere Generation in den Schu- 
len einwirkte, und dieser mit der nüthigen Fähigkeit des 
Singens auch den Geschmack am Gemeindegesange bei- 
brachte. Hierzu ist aber ganz besonders noch erforder- 
lich, dass Heraasgeber von Gesang- und Choral bfichern 
der Gemeinde nicht zumulhen, zu einer und derselben 
Melodie ganz von einander verschiedene Texte zu singen, 
z. B. nicht ein freudiges Osterlied zu der Melodie eines 
ruhigen und sanften Abendlicdea, wie dies noch in einem 
im Jahre 1843 erschienenen neuen Gesangbuche vorgekom- 
men ist. Doch genug hiervon ; wenn nur das Nüthigste 
für die neuere Cdie einfachere) Hallung des Chorals ge- 
schehen und mit Beharrlichkeit durchgeführt wird, so wird 
nie und nimmermehr von „falscher Aufklärung u. dergl." 
die Rede sein können; ganz im Gegentheü, die Gemeinde 
wird dadurch auf den Standpunkt gestellt, den sie als 
solche einzig und allein einnehmen kann. 

An unserm Choralbüchlein von L. Erk Hesse sich in 
Bezug auf das hier Vorhergehende darlhun, wie man mit 
der neueren Form manche Schritte zum Bessern thun 
könne. In mancher Hinsicht würde Referent an des Her- 
ausgebers Stelle noch einen oder noch mehrere Schritte 
weiter gethan haben. Doch der Referent ist nicht der 
Autor, und jener hat es hier nur mit dem zu thun, was 
dieser und wie er es gegeben hat. 

Schätzbar sind an dem Büchlein die genauen Angaben 
über Eusiehutigsjahr und Quelle der Lieder und Melo- 



evangelischen Bekenntnisses. 217 



dieen*). Auch sind überall, wo sie sich als entschieden 
ausgemacht herausgestellt , die betreffenden Dichlor und 
Componisten namhaft gemacht. Dass in diesem Punkte 
nicht Alles auf Kintnal beseitigt werden kann, und dass 
auch hier noch Viel zu thun übrig bleibt und dem Forscher 
noch ein weites Feld zu bearbeiten gelassen ist, weiss 
Jeder, der sich in diesem Fache auch nur einigermassen 
umgesehen und bcihütigt hat. 

Die äussere Aussallung des Jfüchicins ist empfehlens- 
wert!), so wie die Stellung des Preises: — 86 Melodiecn 
mit untergelegteu Texten für 2'/, Sgr — mit Dank aner- 
kannt werden muss. Der Druck ist möglichst korrekt-, 
Kef. ist nur Nro. 55 ein entstellender Druckfehler aufge- 
sessen, wo die erste Note des vorletzten Taklos ^ (statt B) 
hci.-sen sollte. 

Vorzugsweise sind die höheren Bürgerschulen und 
Gymnasien auf dies Erk'sche Choralmelodicohtich aufmerk- 
sam zu machen. //. A. 



Nachtrag zu der vorstehenden Anzeige. 

Es ist der Redaction gleich nach dem Erscheinen des 
Choralmelodieenbuchs von L. Erk, aus einer ihr wohl- 
bekannten Feder ausser der vorstehenden Anzeige auch 
noch ein Manuscript „beim Durchlesen der Krk'schen Gabe 
gemachter Notizen" zum beliebigen Gebrauche eingesandt 
worden, welche sie mit Dank entgegen genommen hat, und 
um so mehr bei dieser Gelegenheit durch Aufnahme in 
dieses Journal veröffentlichen zu müssen glaubt, als ihr 
eines Theils grade jetzt, wo sich so viele Gelehrte mit 
Forschungen auf dem Gebiete des Chorals beschäftigen 
und bereits eine Polemik begonnen ist**.), der richtige 



*) Vrgl. den Nachtrag zu dieser Anzeige, deren geehrtem Hm. 
Verf. 03 der Sache wegen nicht unlieb sein kann, als Anhang 

■ ■ ■■ ■■ Ii i • - ■ ■■■ ..Ii. .. t _.. [ - 

Angaben über manche Melodie zu finden. D. Red. 

**) Vrgl. 1) das Vorwort zu dem Werke: -Vierstimmiges Cho- 
ralbuch zum Kirchen- und Hausgebrauch. In. Ann rage Sr. 
Excellenz ües Herrn Dr. Bimsen, zu dessen Allgemeinen 
evangelischen Gesing- und Gebetbuch (Hamburg 1846) bear- 
beitet und herausgegeben von Or. Friedrich Filitz. Ber- 
lin, bei Besser. Quer-Folio. " 

Ctcili», Bd. xxvl (Urft 104) 
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Zeitpunkt zu eein scheint, andorntheüs ihr auch die Fort- 
setzung „begründeter Zusätze und erläuternder Bemerkun- 
gen" zur weiteren Mittheilung verheissen wurde *), 

Bemerkungen und Zusätze zu dem von L. Erk 
herausgegebenen Choralmelodieenbuchc. 
Die Melodie Nro. 3; „Ach Gott vom Himmel sieh 
darein" hol der Herr Herausgeber mit der Jahreszahl 1535 
bezeichnet, und daneben in Klammern (1526?) gesetzt. 
Soll jene Jahreszahl sich wohl auf v, Winterfelds Angabe 
beziehen? (vrgl. dessen evang. Kirchengesang 10 Diese 
Melodie kommt indessen schon wirklich früher vor und 
zwar im Erfurter Enchiridion von 1526; sie steht vielleicht 
auch schon im sogenannten dritten Olearischen (J.-B. von 
1525. Es iniige hier ein Druck derselben vom Jahre 1528 
mitgctheilt werden, der sich mit dem Teile: „£>1rr tuet 
ittirt tt>on in bcmier fciit" (der XV. Psalm David: „Domine 
quis habilat in tabernaculo."J und ohne Vorzeichnung des 
gewöhnlichen fj Iii. 20 des folgenden Werkes befindet. 
Vrgl. die Notenbcispicle: iig. 1. 
„Sotm »no orbemmjj ttx Uiimifleltfcfjcn IKeff. Sttid) babep 
baö ©iiiibih'idjliii a,nifilidjer fleftna, »nb ^fafmni, bte in 
ber ßfirifHiojeii »erfamtuitf) ju SJIfirmBeta im fernen foitat 
gefangen »erben. 1528." (16S Querformat.) 



2) Kvaiigelische Kirch enzeilimg. Herausgegeben von 
E. Vf. Hengst cnberg. Bd. 40. Heft I. Januar 18-17, Spalle75- 
„Gutachten über das Clioralbuch zu dem Bunsen'srhen Ge- 
s;ii)^lnLflii! von Dr Filitz. Erlheilt auf Ersuchen des Evan- 
gelischen Hildierverems." 

3) Vom allen nrolr-stanfischeii Choral, seinem rhythmischen 
Hau und seiner Winitertierslellinij;. Kine musikalische Ab- 
handlung auf ilie vom kgl. Oberconaisiorium Ii in ausgegebenen 
nv 511 redificirten Choräle, von L. Kranssold, evang. tuth. 
Pf. zu Fürth. Fürth, bei Schmie). 1847. 8. 

•) Sollleu verschiedene Inleresseuletl zur Miitlieilung gehallvoller 
und die Sache fördernder Ansichten und Beilrüge, anderweitig 
kein passende« Sffenl Iii lies Organ für dieselben Hilden, so ist 
die H. .d.i.l um der ('adlia gern bereil , von Zeil zu Zeit in 
einer eigens dazu bestimm teil Rubrik ( Hllymnolugischrs") solclio 
Beilrüge Ruft.nnchnien. Die Zusendung der für den Druck 
bestimmten Mnmiscrinte wird porlofrei erbeten; auch macht 
die Iledaclion es zur unerlasslichcn Bedingung, dasi die Her- 
ren Verfasser, welihe ihr An balze zuschicken, dieselbe mit 
ihrem wahren Hainen und Angabe ihres Standes unterzeichnen, 
gleichviel, ob später bei der Veröffentlichung durch den Druck 
gewünscht wird, anonym oder Pseudonym aufzutreten. 
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Ebendaselbst, Bl, 28, steht auch der Text, nach wel- 
chem diese Melodie gewöhnlich benannt wird: ,,?ld) ©ot 
»om {tyinel ftd) octretjn"; bei diesem Text fehlt aber die 
Melodie, hiu! ist bei ihm auch nicht auf die vorstehende 
Melodie Bl. 20 verwiesen. Zu eben derselben Zeit kommt 
die Melodie nochmals vor in Martin Agricola's „Musica 
Instrumentalis deudsch" Gedrückt zn Wittenberg durch 
Georgen Rhaw, 1529. Die Zuschrift dieses Büchleins 
Tdhrt das da tum : „Magdeburg, am tage Bartholom«. 1528." 
Da sie hier als Beispiel einer ,,Tabellhur auff die Lauten" 
gewählt ist, s» findet man sie mit Abweichungen, die in 
Folge des mehrstimmigen Spiels auf der Laute entstan- 
den sind. 

Schliesslich nun noch die beiläufige Bemerkung, dass 
diese Melodie eben diejenige ist, die Mozart im letzten 
Finale seiner Oper: „die Zauberflüle" angewandt hat, und 
die gewöhnlich, aber doch irrig für die Melodie des Cho- 
rals; „Christ unser Herr zum Jordan kam" gehalten wird. 
Vrgl. Gcrber's Neues Lex. d. Tonkünstler. III, 497. 



Die Johann Rosenniüller'sche Melodie: „AlleMcnschen 
müssen sterben" cursirt unter sehr verschiedenen Lesarten. 
Für eine der besseren halten wir die von Herrn Erk unter 
Nr. 8 mitgetheilte. Sie ist der Berliner „Praxis pietatis 
melica" vom Jahre 16*8 CS. 1150, Mro. 660) entnommen. 
Demnach ist es also dem fleissigen Herrn von Winterfeld 
(Evang. Kirchengesang. Th. II.) nicht gelungen, das Alter 
dieser Melodie genau zu erforschen, wenn er sie in das 
Jahr 1690 seizt. CVrgl. die Praxis pief. mel. von diesem 
Jahre.) Da die erstgenannte Quelle (von 1678) nicht 
Jedem zugänglich sein dürfte, so möge auch diese Melodie 
hier, (jeilncli ohne dm dort beigefügten Hass) einen Pinta 
finden. (Fig. II.) In der von Jacob Hintza zum Druck 
beförderten Praxis piet. mel. 1690 hat sie folgende Form: 
(Fig. Hl.) die Aciideniiij; der vierten Koten des zweiten 
Taktes, welche auch in Krk's Melodienbuch aufgenommen 
worden, kann mit Rücksicht auf die Schliissaotc des vier- 
ten Taktes gebilligt werden. Dagegen scheint der Schluss- 
satz (vrgl. die letzten 3 Takte) als ein ganz unstatthafter 
Auswuchs der sonst so edel gehaltenen Melodie gellen zu 
können. Diese ungebührliche Hebung hat wahrscheinlich 
denn auch die in neueren Choralbüchern , z, B. von Rinck 
und von Kühnau vorkommenden weiteren Hebungen im 



Ü20 Chüralmelodienbuch für Schuien und Kirchen 



zweiten und dritten Satze veranlasst. (Vrgl. Fig. IV.) 
Man fühlte, die Hebung im letzten Tnkte der Jac. Hintze- 
schen Lesart war zu mächtig, und deshalb versuchte man, 
durch vorausschickte Hebungen im Ganzen ein Gleich- 
gewicht herzustellen. Aber eben hierdurch verlor das 
Original der Melodie seine ruhige und wohlthuende 
Hallung und wurde etwas ganz Anderes, was nicht mehr 
zum Text passte. Die Lesart bei Rinck und Kühnau hat 
jedoch glücklicher Weise noch nicht überall Eingang ge- 
funden, und noch ist es Zeit, zur bessern ältern Lesart 
zurück zu kehren. — In den Hamburgischen Choral bü ehern, 
wie z. B. von Bronner (Hamburg, 1715) stimmt die 
Melodie in der Hauptsache mit der hier angeführten Les- 
art von 1678 überein; nur im zweiten Takt ist die Hintze- 
HChe Lrsart von 1690 aufgenommen. Wer sich übrigens 
einen fluten Eindruck von der alteren Lesart der Melodie 
verschaffen will, den darf man auf die in Joh. Seb. Bach's 
Choralgesängen (Leipzig 1831) Seite 90 mitgetheilte Har- 
moiusirung verweisen. 

Nun noch eine Bemerkung über den fraglichen Autor 
dieser Melodie. 

W ; as mag Herr von W interfeld für einen Grund ha- 
ben, dass er diese Melodie dem Jacob Hintze zuschreibt? 
Die beim Bass stehenden Buchstaben J. ff. geben wohl 
keine Veranlassung dazu. Wollte man aber diese auf 
Hinlze's Autorschaft deuten, so könnten mit eben demsel- 
ben Recht noch mehrere andere Melodieen, die mit J. H. 
bezeichnet sind, dem Jakob Hinlzo zugeschrieben werden; 
z. B. gleich die auf Seite 1S59 der Praxis pielalis meHca 
vom J. 1690 befindliche Melodie: „Christus ist mein Leben." 
Diese findet sich aber schon bei Melchior Vulpius 
(1609) und kann also immöglich von Jacob Hinze her- 
rühren, der erst 1622 geboren ist. — Ferner die Melodie: 
..Ich bin ja, Herr, in deiner Macht," welche in Heinrich 
Albert's Arien, (1648.) vorkommt und unzwt-tfelhart 
diesem Componisten angehört. Die Buchslaben J. ff. deu- 
ten hier also nur auf die Harnt onisirimg , die dem Jakob 
Hintze zugeschrieben werden kann, und eben so mag es 
sich denn auch mit obiger Melodie von Joh. Rosenmüller 
verhalten. So ist es auch durchaus noch nicht mit Sicher- 
heit erwiesen, dass Hintze der Autor der bekannten Me- 
lodie ist: „Gicb dich zufrieden und sei stille/' Allerdings 
kommt sie in der Ausgabe von 1690 mit der Signatur J. ff. 
vor; allein sie findet sich auch schon im Lüneburger Ge- 
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sangbuch von 1694, dessen Vorrede jedoch von 1686 ist. 
(Vrgl. daselbst S. 655 die Melodie in weit besserer Form 
lind mehr antiker Haltung,') 

Es ist noch anzuführen, dass bei Herrn von Winter- 
feld die beiden Schlusstakte der Melodie; „Alle Menschen 
müssen sterben" nicht so, wie bei Hintze, (1690) vor- 
kommen, sondern in veränderter Lesart. 



9, Winterfell!, II. JVro. 95. J. Hintie. 1690. 




Die letzte Note der Hintze'schen Lesart ist nur Re- 
petitinn der vorletzten Note. Der in der Ausgabe von 
1690 vorkommende Druckfehler (Jim letzten Takte des 
Altes sind sämmtliche Noten in doppelter Länge gegeben) 
fällt leicht in die Augen. 

Schliesslich sei noch erwähnt, dass E. E. Koch (jrn 
I. Th. S. 421. seiner „Geschichte des Kirchenlieds und 
Kirchengesangs", Stuttgart, 18470 Herrn von Winterfeld's 
Notiz über das mehrerwahnto Lied nicht nur nicht genau 
wiedergegeben, sondern zu derselben auch noch eigene 
Irrthümer hinzugesetzt hat. In der Ausgabe der Praxis 
pielatis meltca vom Jahre 1666 ist nicht ein einziges der 
dort angezogenen Lieder enthalten! 



Die Melodie Nro. 35: „Jesu, der du meine Seele" — , 
welche bei Erk die Jahreszahl 1713 führt, will Herr Dr. 
A. J. Hambach schon in J. Q. Chr. Stiirl's Choralbuch 
vom Jahre 1711 gefunden haben. 



Nro. 42 des Erk'schen Choralbuches, „Lobt Gott, ihr 
Christen alle gleich." — Dieser Melodie hat der Heraus- 
geber die Jahreszahl 1560 beigesetzt, und daneben mit 
einem Fragezeichen 1554 eingeklammert. Hierüber fol- 
gende Bemerkungen. 

1. Da sich diese Melodie auf BI. 14 des von Nie. 
Herman herausgegebenen Werkes: „(Juangrlia <iuf alle 
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<5on= wtb gejl'SEage im gangen 3«" it. f. n>. (gebr. *u 
2ßittembecg 6nr<^ ©eorgen fairen Urben. 1562 in 8?) 
vorfindet, und die Dedication „Am Sonntag Trinitatis, Anno 
1559'' geschrieben worden, so halte hier statt 1560 we- 
nigstens 1559 stehen können. 

2. Nach einer verbürgten handschriftlichen Notiz des 
Herrn Dr. A. J. Rambach in Hamburg, existirt von 
dieser Melodie ein einzelner Abdruck, der im Jahre 1554 
zu Leipzig, und zwar in Verbindung mit dem Text: 
„Äomttt bet Itebften ©djmcßetlein " u. s. w. erschienen 
ist. Dasselbe Lied nun findet sich wieder in dem oben 
angeführten Werk: „Evangelia" ii. s.w. 1562; es steht 
auf Bl. 145 und der hier folgenden Ucberschrifl: 
„GEtit ßbrtfitieher Slbenbreten, »oin üeben unb 3lm|)t 3ö* 
fjanniö beö Puffere, für Gbrifltidje, jiiajliae DnnafrfW« 
lein." (Vrgl. Jig. V.) 
Von dem Texte , der dort aus 44 Strophen besteht, 
möge hier die erste Strophe eine Stelle linden : 
JSompt $« j't liebßen <£d)weflerlein 
2ln tiefen Hbenbtonfc, 
Saft »ttö ein fleifHidjö 8£ebele£n 
©ingen r>mb einen Äranj). :,: 

Ebendaselbst, (Iii, 14.) findet sich dieselbe Melodie, 
(nur Tür die beiden Viertelnoten g und /' im achten Takle 
steht die Note /' als eine Halbcnole) mit dem jetzt noeh 
gebräuchlichen kirchlichen Text: „Lobt Gott ihr Christen 
alle gleich" — nach welchem denn auch die Melodie be- 
nannt wird. Als Haupt-Ucberschrift steht: „$«( geiflltdje 
aßetbnadji lieber (es ist das erste derselben} sein ttfiogfs 
bc-rnen Ktnbfetn 3befu, ftür bte itinberi im 3pan)im«tbal. 
N. H." (d. h. Nicolaus Hermann. j 

Ferner kommt dieselbe Melodie zum drittenmal vor 
auf Bl. R. IUI. in Nicolaus Hcrmans: „Die £>tftc-rten »nn 
ter ©tnbjlubt, u. b. w. Wittemberg 1562." (in 8?)- Die 
Dedication ist vom Jahre 1560. Das Lied, wozu die 
Melodie benutzt worden, führt die Ueberschrift: 

„(Sin Sratiflieb , ttt ebren gemctdjt bem 2SoIgebonten 
©tauen »nb £errn , £etra SInbre ©(bilden , ©rrnten ju 
$affattn »nb Sßetfifnftrdjen fu. s. w.) £errn »ff SQtnlerift 
(u. s. w.) Anno 1560." Die erste von den acht Strophen 
des Liedes heissl: 
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„ ©ruf anbreö ©djltd tec eMe Sjtvx 
©ibt iu1) in (£(>Id)cii fianb, 
Dag er betuar fein jud)t »nb eljr 
gutä ©aiaits trug unb batibt. :,: 
Die dem Liede beigefügte Jahreszahl, 1560, mag wohl 
die Veranlassung gegeben haben , dass Herr von Winter- 
feld diese Melodie in'a Jahr 1560 setzt. Diese Jahrs- 
zahl könnte aber, dem Vorstehenden nach zu urlheilen, nur 
auf das Lied, nicht aber auf die Melodie bezogen werden. 

3. Nachdem wir nun schon Graft* Andres Schli ck auf 
diese Melodie haben hinnehmen müssen , so wird es auch 
nicht weiter befremden kflnncn, wenn schliesslich noch die 
Bemerkung hinzugefügt wird, dass auch das bekannte 
Wiegenlied: 

„9?? frhlaff, mein liebes» ffinbeleüt , tmb tbu betne euglein 
ju." u. s. w. 

(vrgl. Wackernagel's Kirchenlied, S. 390), welches der 
Joachimslhal'schc Pfarrer Joh. Mntliesius gedichtet, im 
Dresdener Gesangbuch vom Jahre 1593 genau nach der- 
selben Melodie, wie sie hier unter Fig. V miigcthcilt ist, 
gesungen wird. In Seth. Calvisius „Harmonia Can- 
Honum ecclesiaslicarum etc. Leipzig, 1619." Seite 392 
(auch 1597 u. 1598J steht zu dem eben angeführten Wie- 
gen liede folgende (als Variante anzunehmende?) Melodie, 
Vrgl. Fig. VI. Es ist leicht möglich , dass da« Lied des 
Mathesius als der früheste Text unserer Melodie gilt 
und vielleicht, mit dem bei Wackernagel Seite 390 ange- 
gebenen Nürnberger Druck des „Friedrich Giuknecht schon, 
vorhanden gewesen. 

4. Eine sehr beachtenswerte Lesart der Melodie 
giebt Michael Praetorius tri seinen Musis sioniis 
1609. Vrgl. Fig. VII. — Die dort befindliche vierstimmige 
Harmonisirung findet sich wieder mitgethcilt in den von 
L. Erk und Fr. Filitz herausgegebenen „Vierstimmigen 
ChoralsHtzen der vornehmsten Meister des XVI. u. XVII. 
Jahrhunderts. Th. I. Essen, 1845. 4? *). 

Der Vollständigkeit und Vergleichung wegen wird hier 
eine noch stärker abweichende Lesart der Melodie von 
ihrer ursprünglichen Form eine Stelle finden dürfen, die 
sich auf S. 403 unter Nro. 189 des folgenden Werkes 
befindet. (Vrgl. Fig. VIII.) 



*) Vrgl. XXIV. Bd. S. 826 dieser Zeitschrift. D. Red. 
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„3iew Satedjffmuö ©efangbüdileitt, (u.s.w.) t>uv<^ SJa»t< 
bem SBoICerum. Hamburg, 1598." in 8°. 

In allen hier mitgeteilten Lesarten ist der Melodie 
eine natürliche Haltung nicht abzusprechen. Weniger gut 
aber erscheint dieselbe in der vcn Herrn L. Erk in seinem 
Choralmelodienbuch unter Nro. 42 mitgeteilten Form, in 
weicher die vierte Melodiezcile in mehrfacher Hinsicht zu 
tadeln ist. Hier das Beispiel in Noten: 



Das Melismn der fünf Noten auf dem Vokal o kann 
jedenfalls nur als eine für den G emeindegesang ganz 
ungefügige und ungehörige Form der Melodie betrachtet 
werden. Leider aber hat sich dennoch diese Form im 
Volke dermassen festgesetzt, dass es sehr schwer halten 
wird, wieder davon zurück zu kommen. Dies mag denn 
auch wohl der Grund sein, weshalb der Herausgeber (Erk) 
sich nicht zur Aufnahme der Originaliesart hat verstehen 
wollen. Die Wiederaufnahme der urspriiug liehen Melodie 
wäre hier, nachdem ein spaterer tiebrauch oder eigentlich 
Missbrauch sich langst eingeschlichen und festgesetzt hat, 
eine bedenkliche Neuerung gewesen ; allein durch Rück- 
sicht auf üble Gewohnheit darf die Einsicht eines Bessern 
nicht zurückgedrängt werden. Wo die Neuerung zugleich 
Verbesserung ist, muss sie, wenn auch nur nach und nach, 
doch ihren Platz angewiesen erhalten ; denn nur eben hier- 
durch kann dem durch manche unleidliche Varianten ver- 
dorbenen und häufig unerquicklichen Gemeindegesang ein 
Nutzen gestiftet werden*). 



*) Die Fortsetzung dieser Mittheilungen, die sich vorerst «rf die 
Melodie „Nun daufcet alle Golt" beziehet^ folgt nächstens. 
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Garci a. 



Zweiter Theil.*) 

Cflleicbzeitig wie zu P«rii erscheint dieaes Werk mit deutscher 
U eh Ersetzung in Mainz hei B Scholl's Söhnen.) 

]?ffanuel Garcia, Professor am künigl. Ct-nscrvalorium 
der Musik zu Paris, Iiat der Redaclion der critique mu- 
sicale einige Auszüge seines gediegenen, bald erscheinen- 
den Werkes: „Die Kunst dos Gesanges, zweiter Theil' 1 
miigelheilt. Als Erbe und Verbreiter der grossen von 
Vater Garcia gegründeten Schitie hat dieser kenntnissreicho 
Gesanglehm- dieselbe noch mit seinen eignen Erfahrungen 
bereichert. Er ist der erste, der in Frankreich die Theorie 
der Klangfarben aufstellt und die Kunst lehrt, sie auf na- 
turgemässe Weise mit einander so zu verbinden, dass dem 
Gesänge hiermit die Mittel zu Gebote stehen, jene wirkungs- 
volle _Contraste hervorzubringen , die einem sinnigen und 
wahren Ausdruck sein Colorit verleihen. 

Die hier mitgetheilien Abhandlungen über die Aus- 
sprache und den Accent sind sowohl in melodischer als 
auch rhythmischer und grammatikalischer Beziehung gleich 
beachtenswert!!. — 



]n dem ersten Theil dieses Werks haben wir die 
verschiedeneu Elemente des Gesanges kennen gelernt: die 
Stimmgebung, die Vokaüsation und die Werkzeuge, welche 
diese Wunder hervorzubringen im Stande sind. In dem 
zweiten wollen wir uns nun mit dem eigentlichen Gesang 
beschäftigen, d. h. mit der Vereinigung des Wortes und 
der Melodie und dabei die Wahl der verschiedenen Knnst- 
mittel bezeichnen, welche einem jeden melodischen Gedan- 

*) Vergl. Bd, XXU, Heft 65. 
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ken seinen ihm eigen thiiml ich en Charakter zu geben im 
Stande ist. 

Von der Aussprache. 

„Die Deutlichkeit der Aussprache ist für den Gesang 
,,von der höchsten Wichtigkeit, Ein Sünger, der sie nicht 
„besitzt, versetzt seine Zuhörer in eine peinliche Lage und 
„zerstört ihnen, durch die beständige Anstrengung, den 
„Sinn der Worte zu erfassen, beinahe die ganze Wirkung 
„des Gesangs*)". 

Bis hierher haben wir die Vokale nur als Mittel un- 
tersucht, den Gesangtun herzugeben; nun wollen wir auch 
ihre Verbindung mit den Consonanten betrachten, ßci der 
Untersuchung der beiden Bestnndtheilc des Wortes (der 
Consonanten und der Vokale) werden wir uns aber nur 
auf ihre Beziehung zu dem Gesänge und auf die Betrach- 
tung des für uns besonderen Gesichtspunktes beschränken. 

Hat der Sänger den Mechanismus, welcher die Vokale 
und die Consonanten hervorbringt, nicht mit Aufmerksam- 
keit zergliedert, so fehlt seiner Aussprache die Leichtig- 
keit und die Kraft, er kennt das Geheimniss nicht, seiner 
Stimme die Entwicklung und die Gleichheit zu bewahren, 
welche er durch die einfache Vokalisalion erhallen würde, 
und er kann sich für den Ausdruck der Leidenschart der 
erforderlichen Klangfarbe nicht nach seinem Belieben 
bedienen. 

Diese Bemerkungen wollen wir in nachfolgender Ord- 
nung näher darlegen. 
Vokale 5 
Consonanten ; 

Prosodischer Accent (Zcitmaass der Vokale); 
Betonung der Aussprache (Zeitmaass der Consonanten); 
Breite oder Halten der Stimme auf den Worten. 

Von den Vokalen. 
Der Gesangton so wie der Sprachton wird durch das 
Zusammenwirken der nämlichen Organe erzeugt, und durch- 

Burja. Memoire des sciences sur le rapporl gut exisle etttre la 
mutiqae et la deelamation. Berlin 1803. v- 34. 
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läuft Iiis zu seinem Ausströmen dieselben zwei Höhlungen, 
den Mund und die Nasenhöhlen. 

Die erste dieser Höhlungen ist die wichtigste, weil 
ihre Wände und die darin befindlichen Organe die haupt- 
sächlich wirkende Kraft Tür die Aussprache des Wortes 
sind. In der That tragen zu der Aussprache der ver- 
schiedenen Elemente des Wortes bei, theils vereint, theils 
wechsele weise , die Zunge, das Gamnsegel , die Muskeln, 
welche bis in den Bau der Stimmröhre lau Ten , die Zähne 
und die Lippen; bei dieser Verrichtung übernimmt ebensu 
die sehr veränderliche Entfernung der Kinnbacken eine 
bedeutende Rolle. Auf diese Weise kann der Mund, ver- 
mittelst der Beweglichkeit eines Theils seiner Wände, nach 
Erforderniss seinen Durchmesser, seine Länge und seine 
innere Stellung verändern; jede dieser angenommenen Ge- 
staltungen wird so eine verschiedene Form, in welcher die 
Stimme bei ihrem Durchgang eine bestimmte Klangfarbe 
erhält. Die Vokale sind also das Ergcbniss der Verän- 
derungen, welche der Klang bei seinem Durchgang durch 
die StimmrÖhre erhält. 

„Der daraus hervorgehende einfache. Klang {Charles 
„de Brosses, trotte de ta formation mecanique des langues, 
„LI. p.77, an IX.) versinnlicht dem Ohr die derSlimro- 
„röhre durch das Einblasen des Athems gegebene Gestalt, 
„Die Verschiedenheit des einfachen Klanges verhält sich 
„wie die Verschiedenheit dieser Gestalt und weil nun eine 
„biegsame Rühre durch unmerkliche Abstufungen von ihrem 
„weitesten Durchmesser und ihrer grössten Länge in den 
„engsten und verkürzteten Zustand versetzt werden kann, 
„so folgt hieraus seine grosse Mannigfaltigkeit." Folglich 
muss die Zahl der Vokalen notwendigerweise von dem 
Bau und der Beweglichkeit der Organe abhängen und man 
findet daher auch deren Zahl auf sehr verschiedene Weise 
von den verschiedenen Schriftstellern angegeben. 

Für die französische Sprache wurde sie nach und 
nach von den verschiedenen Grammatikern von sieben bis 
jeu neunzehn vermehrt. 



Digitized by Google 



£28 



Die Kunst des Gesanges 



Die Italiener anerkennen gewöhnlich nur sieben Vo- 
kale: A, E, Ej I, 0, 0, ü. Man konnte jedoch deren 
zehn und mehr annehmen, da jeder der fünf Vokale we- 
nigstens zwei verschiedene Klänge darbietet. 

Die Behauptung vun de Brosses wird durch den Ge- 
brauch der Sprachen vollkommen gerechtfertigt, da dieser 
beweisst, dass die Zahl der Vokale in ihrer Schatlirung 
unbegrenzt ist. Denn wenn auch die Schrift uns die 
Vokale vermittelst unveränderlicher Zeichen darstellt, so 
ergiebt sich doch bei jedem derselben eine leicht wahrzu- 
nehmende Verschiedenheit, sobald wir ihn vun verschie- 
denen Individuen aussprechen hören, Noch mehr, dieselbe 
Person, dasselbe Wort aussprechend giebt den darin ent- 
haltenen Vokalen nicht immer weder den gleichen Klang, 
noch den gleichen Werth. Sobald irgend eine Leiden- 
schaft den Sprechenden bewegt, erleiden die Vokale den 
unwillkürlichen Einfluss dieser inneren Bewegung und er- 
tönen unserem Ohr bald in hellerem bald in dunklerem 
Klang. Bei dem Wort amour z. B. wird das a nicht die- 
selbe Farbe erhalten bei dem Ausdruck der Zärtlichkeit, 
des Zornes, des Scherzes, der Bitte oder der Drohung. 
Obgleich nun jeder Vokal eine Menge Verschiedenheiten 
erleidet, so -scheint er dennoch keiner unterworfen zu sein 
und sich immer nur auf eine unveränderliche Grundfarbe 
zu beziehen. Diese Täuschung findet ihre Erklärung aber 
leicht bei dem Aussprechen eines Gedankens; alle Vokale 
verändern - sich nämlich in demselben Verhältniss, ihre 
Beziehungen bleiben aber dieselben und ihre Geaammtwir- 
kitng nur nimmt eine der besonderen Leidenschaft des 
Sprechenden oder Singenden angemessene und Überein- 
stimmende Farbe an. 

Das Zusammenhalten des Vorhergehenden mit dem, 
was wir über den Mechanismus der Klangfarben gesagt, 
lässt die grosse Aehnltclikett der Hervorbringung der 
Vokale und der Klangfarben erkennen. Aus diesem glei- 
chen Mechanismus entspringt notwendigerweise ein Ver- 
hältniss wechselseitiger Abhängigkeit des Vokalen und der 
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Klangfarbe; man kann diesen ohne die andere nicht ver- 
ändern. Diese Bemerkung ist ein wichtiges und reich- 
haltiges Ergebniss für den Sänger; sie setzt ihn in tlrn 
Stand, bei dem Gebrauch eines jeden Vokalen demselben 
die der beabsichtigten Wirkung entsprechendste Klangfarbe 
zu geben und zu gleicher Zeit in dem ganzen Umfang 
seiner Stimme eine vollkommene Gleichheit zu erhalten. 
Die Wahl der Klangfarbe für jeden Vokalen wird daher 
von zwei verschiedenen Dingen abhängig, dem lugischen 
oder declamatorischen Accent und der Notwendigkeit, dem 
Instrument in seinem ganzen Umfang eine untadelhafte 
Gleichheit und Reinheit zu erhalten. Einige Beispiele 
Verden hier wohl nothwendig, um unsere Ansicht näher zu 
beleuchten. 

1) Der Klang der Stimme muss, sowie und soviel es 
die Leidenschaften erfordern, sich verändern. 

Sollen Melodie und Worte einen tiefen Schmerz aus- 
drücken, so wird ein der Stimme Glanz verleihender Klang 
de« Ausdruck entstellen. Zum Beispiel, der für den Auf- 
tritt Figaro'a passende hell strahlende Ton: 

„Largo al faciotum della citta.« 
oder für Don Juan's Lied: 

„ Fin che han dal vino. " 
würde schreiend und nicht an seiner Stelle sein in der 
Arie Joseph'«: 

„champs paterneh" 
oder in dem Andante von Wilhelm Teil: 

„ Suis immobile et vers la terre, " 
Drückt dagegen die Melodie heitere und dabei erregte 
Empfindungen aus, so kann ein heller Klang nicht allein 
der Leidenschaft Colorit, sondern auch dem Ausströmen 
der Stimme Glanz verleihen. Ein bedeckter dunkler Klang 
würde die Wirkung der Heiserkeit hervorbringen. 

2) Bei dem W echsel des Stimmklangs, soviel dies die 
Leidenschaft erfordert, muss jedoch eine vollkommene 
Gleichheit aller Tone erhalten werden und hierfür geben 
wir eine wichtige Regel. 
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Der SSnger muss , um dem Ohr die Gleichheit der 
Stimme fühlbar zu machen, mit gewandter Anwendung der 
stimmerzeugenden Organe unmerklich den Vokalen ver- 
ändern; für die hohen Töne hat er ihn gemässigt und in 
fortsclir eilender Schaltining abzurunden, für die tiefen ihn 
ebenso zu erhellen , so dass die nur scheinbare Gleichheit 
der Stimme nur dasKrgebniss einer wirklichen, aber durch 
den Vokalen gemilderten Ungleichheit wird. Dieses auf 
die verschiedenen Vokale angewendete Verfahren liefert 
uns fulgende Abstufungen. 

1. Das A nähert sich dem 0. 

2. Das offene E dem E, nach diesem dem EU. 
8. Das J dem Ü ohne Hülfe der Lippen. 

4. Das 0 dem OU. 

Die Anwendung dieser Regel umfasst jedes Register 
in seinem ganzen Umfang. Bliebe der Vokal immer offen, 
wie z. B. das A in dem Wort Armee , so würde er den 
tiefen und mittleren Tönen Glanz, verleihen, aber die 
höheren würden schreiend; bliebe im Gegentheil der Vokal 
unverändert bedeckt, wie das 0 in dem Wort Apotre , so 
erhielten die höheren Töne ein volles und rundes , die 
tieferen ein trübes und dumpfes Colorit. 

Jeder sich erhellende Vokal folgt in umgekehrter 
Weise den oben bezeichneten Abstufungen ; z. B. das OU 
nähert sich dem 0, das 0 dem A. 

Hierbei ist noch zu bemerken , dass die zu spitzen 
Vokale wie Ü und 1 der Italiener und das Ü der Fran- 
zosen die Stimmorgane zusammenziehen und ihnen in allen 
ihren Theilen hinderlich sein würden; der Sänger muss 
daher, um diesen Hindernissen zu begegnen, diese Vokale 
sorgfältig ein wenig mehr offen nehmen, als dies die 
Aussprache des Wortes verträgt. 

Nur ein ausgebildeter feiner Geschmack kann die ver- 
schiedenen, von uns hier besprochenen Veränderungen be- 
stimmen und ihre Anwendung muss durch unbestreitbare 
Zweckmässigkeit gerecht feit igt werden; die Erfahrung 
allein dient hierbei als Leitfaden. Die Notwendigkeit, 
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alle Klangfarben der Stimme in seiner Gewalt zu haben, 
hat uns eine Uebung erfinden lassen, welche wir als eine 
der nützlichsten von unserer praktischen Erfahrung uns 
gelieferten betrachten. Nämlich „Einen Ton in einem Athom 
durch alle Abstufungen der Klangfarben von der hellsten 
bis zur dunkelsten und hinauf wieder in einem Athem von 
der dunkelsten zur hellsten zu fuhren und zwar so, dass 
er während der ganzen Uebung gleichen Grad der Stärke 
behält." 

Wie schon oben bemerkt, bewerkstelligt sich das Her- 
vorbringen der Stimme durch zwei Höhlungen, deren zweite 
die Nase ist. Ihre Verrichtung besteht darin, zu dem 
Klange der Stimme bei offenem Munde beizutragen und 
bei geschlossenem ihn durch ein näselndes Nachklingen 
vollständig zu mildern, theils mit der Zunge Tür das N, 
theils mit den Lippen fdr das Ai. Die Italiener kennen 
keine eigentlichen Naseu-Vokale ; in ihrer Sprache (heilt 
die Nase ihr Nachklingen dem M und N nur dann mit, 
wenn einer dieser beiden Consonanten eine Sylbe beginnt 
oder schliesat, aber nie bei dem Aushalten eines Vo- 
kalen, z. B. 

A .. . ngelo. Te... mpo. N...e...mbo. M... a... nlo. 
Die Franzosen lassen dagegen das näselnde Nach- 
klingen hören , nicht allein uach den Vokalen, sondern 
auch während sie ihn hervorbringen. Diese in dem Ton 
der Rede und Deklamation ganz gewöhnliche Art scheint 
uns jedoch mit der Anmuth des Gesangtons unvereinbar, 
und wir wagen um so mehr sie ganz zu verwerfen, als 
sie schon früher von französischen Musik- und Sprach- 
gelclirten verbannt wurde; von diesen erwähnen wir nur 
der uns unverwerflich scheinenden Autorität eines Brestard, 
Berard, de Brosses. 

Von den Consonanten. 
„Die Consonanten entstehen durch den gegenseitigen 
Druck der beiden Theile dea Stimmwerkzeuges und aus 
der Erschütterung der Luft, welchen man in dem Augen- 
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blick, wo sich beide Theile wieder von einander trennen, 
vernimmt." {Court de Gebelin, hisloire naturelle de la 
parole. Paris, chap. V, page 8S.j 

Will man z. B. den Conaonanten M aussprechen, so 
legen sich die Lippen die eine gegen die andere fest zu- 
sammen und nach einigen Augenblicken des Drucks tren- 
nen sie sich wieder und theilen der Luft den Laut des 
Consonanten mit. Bei der Atissprache des Consonanten 
D stützt die Spitze der Zunge sich zuerst gegen die 
Wurzel der Zahne und trennt sich hierauf wieder von ihr. 
Alle übrige Consonanten ergeben die Anwendung des näm- 
lichen Princips. 

Diese zwei entgegengesetzten und nnerlässlichen Be- 
wegungen wurden, ohne sie so genau beschrieben zuhaben, 
nicht desto weniger schon vollkommen von Berard und 
Btanchet begriffen ; sie nannten die erste dieser Bewegun- 
gen, mit welcher sich ein Organ auf das andere stützt, 
die Vorbereitung (yreparation) und die andere, mit wei- 
cher sich dasselbe wieder von dem andern trennt, die Aus- 
führung (exbcuUon). Das von Gobelin für die Bezeichnung 
dieser Bewegung gebrauchte Wort „Erschütterung" Qex- 
plosion) scheint uns den Vorzug zu verdienen; wir werden 
es beibehalten und nötigenfalls in Erinnerung bringen. 

Das Ohr unterscheidet ohne Mühe, von welchen Or- 
ganen eine jede Bewegung ausgegangen, auf welchen Punk- 
ten diese in Berührung gekommen, und welchen Grad der 
Kraft sie bei dem Druck und in dem Augenblick ihrer 
Trennung entwickelt haben. 

Diese beiden Bewegungen erzeugen, nach dem Be- 
dürfuiss einer jeden Sprache, eine grosse Zahl von Con- 
sinanten, welche man nach dem Namen der Organe unter- 
scheidet, die ihnen ihren besonderen Charakter verleihen. 

Betrachtet man diese allein nach ihrer Dauer in der 
Rede, so theilt man sie in lang- und kurzdauernde ein. 

Die ersteren sind: B, weiches C } D, F, G ausge- 
sprochen wie in dem Wort gerne, hartes (?; französisches 
/, spanisches /, L, M, N, R, $, V, X, Z. 
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Die letzteren (d. Ii. die kurzdauernden Consonanten) 
sind: hartes C und italienisches C, K, P, Q, T. 

Die Vorbereitung Oer ersteren erzeugt ein anhaltendes 
Lauten, die der letzteren ein abgebrochene« oder stummes. 
Diese Betrachtung ist von grosser Wichtigkeit für den 
Sänger. 

Der angehende Sänger muss sich genaue Rechenschaft 
ablegen können, an welchem Punkte die Organe sich in 
Berührung setzen , und welche Art ihrer Thätigkeit dazu 
dient , die Consonanten zu bilden. Mit dieser Kcnntniss 
wird er seine Bewegungen auf die notwendigen Organe 
zu beschränken und diese der einfachsten und natürlichsten 
Thatigkeit zu unterwerfen wissen. 

Der Mangel, diesem Studium die gehörige Sorgfalt 
gewidmet zu haben, veranlasst manche Sänger, mit den 
nothwendigeu Bewegungen die Thiitigkeit nicht notwen- 
diger Organe zu verbinden und z. B. die Lippen und die 
Kinnbacke» in Bewegung zu setzen, wenn die Zunge allein 
thätig sein sollte. 

Aridere bringen die Consonanten durch einen schlecht 
geleitete» Mechanismus hervor; sie nehmen die Betonung 
entweder auf einem zu breiten Punkt oder versetzen den 
Betonunggpunkl wie bei dem D und T. 

Von den Acccnten. 

In jeder Sprache lassen sich leicht verschiedene Arten 
der Accentc unterscheiden. 

Der prosodischc Accent, welcher die Dauer der langen 
und kurzen Vokale unterscheidet, d. b. ihr Zeilmass be- 
zeichnet. 

Der grammatikalische Accent, welcher den offenen 
oder geschlossenen Klang der Vokale angiebt. 

Der geschriebene Accent oder die bildlichen Zeichen 
des grammatikalischen Accents. 

Der logische Accent, durch welchen der Sinn der Rede 
und die sich beziehende Wichtigkeit der verschiedenen 
Gedanken und Sätze, welche den Bau einer Periode be~ 

Cid Ii», Bd. XXVI. (Heft 101.) 17 



Oigitized by Google 



234 



Die Kunst des Gesanges 



gründen , hervortritt. Die Interpunktion unserer Sprachen 
dient zum Theil dazu, diesen Aecent zu bestimmen. 

Der pathetische Accent, welcher sich durch den Aus- 
druck ankündigt, den die Herrschaft heftiger Leidenschaften 
der Stimme verleiht. 

Endlich der nationale Accent. 

Die Unterscheidung dieser Accente, alle unzertrennlich 
von dem menschlichen Wort, ist für die Kenntniss und 
das Studium der mit einem jeden derselben verbundenen 
Eigentümlichkeit und für die Bedeutung, welche ihnen bei 
dem Gesänge zukommt, nicht zu umgehen. 

Von dem prosodischen Accent. {Accent tonico.~) 
Der Geist, fortgezogen von der Schnelligkeit der 
Auffassung, verweilt in der Sprache bei dem einzelnen 
Worte nur auf einem Punkt, auf einer Sylbe, für welche 
er die Thätigkeit der Organe entwickelt, indem er die 
anderen Sythen, so zu sagen, auszusprechen vernachlässigt. 
Dieses Hervortreten, welches die Wichtigkeit der bevor- 
zugten Sylbe bestimmt, bildet den prosodischen Accent. 
Dieser Accent befindet sich beinahe in allen Sprachen nur 
auf einer Sylbe des Wortes, so ausgedehnt diess auch 
sein Riiigc, und wird durch die Verlängerung der Dauer 
erzeugt. 

A priori kann man behaupten, dass alle Sprachen ein 
Zeitmaass halten. Das ßedürfniss , unsere Empfindungen 
in ihrer ganzen Kraft auszudrücken, nilthigt uns die Stimme 
zu betonen und die Worte, welche wir hervortreten lassen 
wollen, zu verlängern; wir verweilen auf dem wichtigsten 
Vokal des Wortes. Mit dieser Verlängerung verbindet 
sieb Öfters noch die Hebung und das Anschwellen der 
Stimme, sowie der besondere Klang des Vokalen. Diese 
vier verschiedenen Elemente sind aber, wenn auch gewöhn- 
lich vereinigt, nichts destoweniger von einander zu unter- 
scheiden. Die erste allein bezeichnet den prosodischen 
Accent oder das Zeitmass. Diese vier so verschiedenen 
Elemente: die Verlängerung , der Klang, die Stärke und 
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die Hebuug, werden im Allgemeinen unter der Benennung 
„grammatikalische Accente" mit einander verwechselt. 

Die zwei erstem dieser Tätigkeiten sind die ein- 
zigen Bestandteile der grammatikalischen Acnente und sie 
wären demnach allein den Zeichen des scharfen, schweren 
und gedehnten Accentes zu unterwerfen. 

In Bezug derSiiirke und Hebung sind unserem Dafür- 
halten nach die Accente nur als rlieturischc zu betrachten. 

Auf diese Weise den grammatikalischen Charaktcr 
beleuchtend, wird es leicht, zu zeigen, dass die bildlichen 
Zeichen, welche diesen Charakter darstellen, einem gere- 
gelten System nicht unterworfen waren; deun bei dem 
ersten Hinblick gewahrt man, dass die Charaktere für die 
grammatikalischen Accente nur zweifach: „die Dauer und 
der Klang des Vokalen," während die Zeichen, die sie 
darstellen sollen , dreifach sind. 

1) Der scharfe Accent; er dient nur, den abgeschlos- 
senen Klang zu bestimmen 5 und wird ausschliesslich bei 
dem Vokalen E angewendet, z. B. Bonte. 

2) Der schwere Accent; dieser bestimmt zugleich den 
Klang und die Dauer der Vokalen A und E. z. B. La, 
fbve; bezüglich das Klanges wirkt er auf gleiche Weise, 
indem er die beiden Vokale iiffuet, aber bezüglich der 
Dauer ist seine Thätigkcit eine doppelte , da er das A 
kurz und das E lang macht, 

3) Der gedehnte Accent, welcher gleichfalls den Klang 
und die Dauer bestimmt ; den Vokalen verlängert er 
allenthalben wie in den Worten ume } tele, gite_, ä&me, flüte-, 
aber bald öffnet er den Klang (title, gttej , bald bedeckt 
er ihn (_Ame , dönie, flitle'). 

Wenige Aufmerksamkeit reicht hin, die betonte Sylbe 
von allen übrigen des Wortes zu unterscheiden, z. B.: 
Entra Fuome al/or che nasce, 
Chämps patcrncTs, Hebron, tTouce vallee, etc. 
Alle Worte haben eine betonte Sylbe, und selbst die 
einsylbigen machen von dieser Reget keine Ausnahme, aber 
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die Betonung verträgt verschiedene Schattirnngen , welche 
dem Werthe der die Phrase bildenden Worte angemessen 
sind; auch erhält das Hauptwort, seiner Wichtigkeit halber, 
einen stärkeren Accent als die es umgebenden Wörter. 

Betonungspuukt der Consonanten. 
Ausser dem prosodischen Accent ist bei den Worten 
noch der Betonungspunkt der Consonanten in Betracht zu 
nehmen; dieser Punkt besteht in einem stärkeren und 
länger vorbereiteten Anstoss, welcher vorzüglich einzelnen 
Consonanten gegeben wird. z. B. : 

T M S..p.. S..c..t. 

Toujours, Mechant. Sempre^ Seccante, etc. 
Diese Betonung der Consonanten entspricht dem Zeit- 
mass der Vokale. Ein Wort kann im Italienischen einen 
oder mehrere Betonlingspunkte oder auch gar keinen haben ; 
dagegen trägt in einem Wort nur immer eine Sylbe und 
ein Vokal dieser Sylbe den Hauptaccent. z. B.: 
. Ät..,ten...to, af..fan...no, lrop...po, Af...flit..,ta, 
An. ..com, sdagure, 
Läre , Soave. 

Die vier ersten Worter enthalten zwei Betonungs- 
punkte, die zwei folgenden einen solchen, und die zwei 
letzteren gar keinen. 

Die stärkste Betonung des Consonanten führt not- 
wendigerweise zu seiner Verdoppelung; schon Bacilly, und 
später Berard und Blanche/ hatten die Notwendigkeit 
dieser Verstärkung eingesehen und die beiden ersteren 
erwähnen ihrer besonders. 

Die Betonungspunkte für die Aussprache kitnnten 
stark und schwach bezeichnet und gleich den Accenten, so 
zu sagen , einer hierarchischen Abstufung unterstellt wer- 
den; die genannten Autoren haben diess so wohl gefunden, 
dass sie die Verstärkung auf folgende Weise bezeichneten: 

T F 

Des Tourmen/s d'un Tuneste amour. 
Seit jener Zeit wurde diese Bezeichnung theils mit 
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Zahlen, theils auf andere W eise versucht; aber die Schwie- 
rigkeit, ik'ii angenommenen Zeichen ihre richtige Auslegung 
zu geben j hat sie bald wieder der Einsicht des Sängers 
allein überlassen. 

Unter welchen Umständen sind nun die Consonanten 
zu betonen? 

1) Um die mechanische Schwierigkeit der Aussprache 
zu überwinden. 

2) Um den Ausdruck der Empfindung zu verstärken. 

3) Um der Aussprache in einem grossen Raum mehr 
Tragweile zu geben. 

1. Die Sylbe muss betont werden, sobald der Wider- 
sland zu besiegen ist, mit welchem die Stellung der Con- 
sonanten, thcils in ihrer Zahl, thcils in ihrer Beschaffen- 
heil, den Organen entgegentritt. Dieses Bestreben verleiht 
der Aussprache einen angemessenen (Jrad von Kraft und 
Deutlichkeit. 

Mehr oder weniger streng wird dieses Princip in den 
verschiedenen Sprachen angewendet. Sobald mehrere Con- 
sonanten zu betonen sind, seien diese nun doppelte oder 
verschiedene, trennt man sie im Italienischen durch eine 
Betonung, welche dazu dient den zweiten Consonanten vor- 
zubereiten. 

Z. ßeisp.: Bella, trappo, andremo, contento , sempre, 
risplendere , 

müssen ausgesprochen werden: Bei.. Ja, lrop...po, cen,,.- 
ten,..to , an...dremo, sem...pre, ria...plendere. 
Im Franziisischen wird das nämliche Princip ange- 
wendet bei dem Consonanten am Anfange eines Wortes, 
sobald dieser auch den Schluss des vorhergehenden ge- 
bildet hat. 

Z, Itcisp. : „Le soc-qui fend la terre," 

„Loin de Vous a langui ma jeunesse exilee, etc." 
„L'kymen - tCest pas toujours entoure de flam- 

beaux." (Rae.) 
„// avait de plant vif-ferme cet ouverlure." 

(La Fontaine.) 
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„Pour gut sont ces-serpenls qui siffienl sur 
nos Utes." (itac.) 

2) Die Aussprache mtiss betont werden, um an dem 
rechten Orte die Empfindung zu verstärken. Alle kräftig 
betonte Worte machen eine Wirkung auf die Seele, weil 
sie als von lebhaftem Eindrucke erzeugt erscheinen; das 
wichtigste Wort des Satzes muss daher vor allen diese 
Betonung erhalten- Z. Ueisp. der wohlbekannte Satz : 

„Se il paire m'abbemtC ona." (OtclloJ 
verdankt die Hälfte seiner Wirkung den Buchstaben P, B u. D. 

Wollte man in dem Verse: 
„Mort pere, tu m'as du maudire." (Guili. TcB.) 
einen Vokalen als Anfangsbuchstaben des zweiten Wortes 
setzen und ihn etwa so umbilden : 

„Mon äme est en proie au delire " 
so würde dieser herzzerreis sende Ausruf sogleich seine 
Kraft verlieren ; man glaube dabei ja nicht, dass ein stär- 
keres Schreien hinreiche, dem Tone den Werth zu ersetzen, 
welchen er von dem Consonanten erhalten würde ; nein, der 
grössere Aufwand der Stimme , dieser Betonung beraubt, 
würde eine eindringende Erschütterung entbehren und den 
Sönger nur vergeblich abmühen. Der Ansatz des Vokalen 
vermittelst der Stimmritze kann allein ebenso wirksam sein, 
allein diese Art würde an mehr als einem Orte sowie in 
dem uns beschäftigenden Beispiele nicht gut angewendet sein. 

Es versteht sich von selbst, dass diese Kraft der Be- 
tonung, bei welcher wir so lange verweilen, dem Charakter 
der Empfindung entsprechen muss; nach Umständen wird 
ein und dasselbe Wort bei seiner Betonung verschiedene 
Abstufungen von Kraft erhalten , und ein Wort, welches 
einen kraftigen Gedanken ausdruckt , enthielte es auch nur 
einfache oder schwache Consonanten, wird öfters eine stärkere 
Betonung vertragen als ein anderes , welches doppelte oder 
harte Consonanten enthält, aber nur untergeordnete Ein- 
zelnheiten ausdruckt. 

3) Da die Betonung das notwendigste Element einer 
deutlichen Aussprache ist , so bewirkt das Bedürfniss ver- 
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8 tan Jen zu worden, dass man im Allgemeinen die Conso- 
lianten noch Massgabe der Stirn um 13 rkc oder der Lokal- 
grösse .betont; folglich betont man stärker, wenn man 
deklamirt, als wenn man spricht, und stärker noch, wenn 
man singt. 

Ohne diese vermehrte Spannkraft der Organe würde 
Eich der Ansatz des Consonanteu , das Einschneidende der 
Sylbe durch die Stärke der Stimme selbst oder durch ihr 
sich Verlieren in einem grossen Raum verwischen. 

Musikalisch vermählen sich die beide i Elemente des 
Wortes mit den beiden Elementen der Melodie, die Vokale 
mit dem Ton, die Consonanteu mit dem Rhythmus. Der 
Consonant bietet dem Sänger dieselben Mittel dar, welche 
der Bogenstrich oder der Zungenstoss dem Iristrumentolisteu 
gewährt ; in der That dient er dazu, den Takt einschneidend 
zu machen, die Bewegung zu beschl unigen oder zurückzu- 
halten und die Rhythmen zu betonen; auch verdeutlicht er 
noch den ad libiiiem, den Einleitungen oder Ca de nz Verzie- 
rungen dem Orchester oder der Uussbegleitimg ihren Ein- 
tritt, und mit ihm endlich werden die stretla und die Schluss- 
cadenzcu fortgezogen. Die Consonaritcn müssen immer 
etwas im voraus angesetzt werden, damit sie nicht zu spät 
und nur so anschlagen, dass dieses Anschlagen jedesmal 
den Niederschlag des Taktes trifft. 

Breite oder Halten der Stimme auf den Worten. 

Bei dem Gesang der mit Worten verbundenen Musik 
erhält das Organ, sobald man die Stimme nicht unabhängig 
von den Bewegungen der Consonanteu herzugeben versteht, 
eine gewisse Erschütterung, welche die Stärke, die Sicher- 
heit und die Verbindung der Töne zerstört. Zur Vermei- 
dung dieses Fehlers muss man, bei dem Zusammenwirken 
der für den Gesang nüthigen Bewegungen, die einem jeden 
der vier Hauplwcrkzeugc des Stimmapparats zugetheilto 
Beschaffenheit ihrer Verrichtungen und die Art ihrer Thä- 
tigkeit unterscheiden, nämlich; die Lungen, die Stimmritze, 
die Schluudhühlc , die Sprecliuerkzeugc. 
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Den Lungen ist die Verrichtung zugetheilt, mit einem 
bemessenen und anhaltenden Luftstrahl die Schwingungen 
der Stimmritze zu erregen und zu unterhalten. Diese muss 
während der Dauer eines und desselben Tones angespannt 
und unverändert in ihrer Ausdehnung verbleiben, und sobald 
ein Ton in einen anderen übergeht , mit Schnelligkeit und 
Bestimmtheit zu einer anderen Gestaltung übergehen. Die 
Schlundhöhle bringt ihrerseits durch sichere und wohl be- 
mcsseiii'. Kev i'üumr, zum Vortlieil der Klangfarbe , welche 
die herrschende Leidenschaft erfordert, die beiden Register, 
die verschiedenen Theilc der Ausdehnung des Instrumentes 
und die Vokale in Uebereinstiniimiiii;. Endlich t heilen die 
S p rech wer kzeu ge , gleich der Schnellkraft kräftiger Federn, 
die Töne von einander durch das Angeben der verschiede- 
nen in einem Worte enthaltenen Consonanten. Versteht der 
Slinger auf diese Weise ein jedes Stimmwerkzeug in der 
Sphäre der ihm eigen) hü mlichen Thätigkeit, ohne die der 
anderen Werkzeuge zu stören , in Bewegung zu setzen , so 
vervollkommnet die Stimme alle Theile der Hervorbringung 
und verbindet die einzelnen Bestandteile der Melodie zu 
einem vollen und runden Ganzen , welches die Breite des 
Gesanges ausmacht. Erfüllt dagegen eines dieser Werk- 
zeuge schlecht seine Verrichtung, nimmt die Brust zu heftig 
Athem, oder verlässt diesen wieder, entbehrt die Stimmritze 
der Spannkraft und Bestimmtheit, verrät h die Schlundhöhle 
Ungeschicklichkeit oder Uncrfahrenhcit, ist das Atheniholen 
schläfrig, und sind die dafür bestimmten Werkzeuge in 
matte und fehlerhafte ThStigkeit gesetzt, so tritt die Stimme 
falsch, ungleich und an Beschaffenheit fehlerhaft hervor; 
die Aussprache ist mangelhaft und bisweilen unverständlich. 
Man sagt alsdann, der Sänger hat keine Methode. 

Ausser diesen Gefahren, welche ein gebildeter SSnger 
vermeidet, haben wir noch auf eine andere nicht minder 
wichtige aufmerksam zu machen, den screcca di voce, im 
französischen couac , ein Lachen erregendes Ueberschlagen 
des Tuns, welches gewöhnlich im Tenor bei den über dein 
hohen f gelegenen Brusttönen, im Sopran eine Oktave höher 
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in der Kopfstimme zum Vorschein kommt. Wenn in dem 
Augenblick, in welchem auf diesen hohen Tönen gewisse 
Co ii so Ii an ten betont oder gewisse Passagen vokalisirt wer- 
den müssen, die Unterhaltung des Athcms und die Bewe- 
gungen der Sc h hin dm Hekeln vernachlässigt werden , so 
schliesscn sich die letzteren und die Stimmritze, welche sich 
zur Hervorbringung dieser hohen Tüne natürlich zusammen- 
ziehen müssen, ganz und gar, die Stimme verschwindet auf 
einen Augenblick und tritt gleich darauf mit diesem gewalt- 
samen niitl lächerlichen reberndiliifieu wieder hervor. 

Mit diesen allgemeinen Vorschriften wollen wir nun 
noch einige Bemerkungen Tür das Einzelne verbinden. Die 
Stimme muss ohne Stessen und ohne schwächer zu werden 
von einer Sylbe zur andern, von einer Note zu der darauf 
folgenden so fortgetragen werden, dass die Verbindung 
gleichsam nur einen gleichen und angehaltenen Ton bildet. 

Dem Vokal muss der grössere Theil der Dauer der 
auf ihn fallende» Note zugeihcilt und nur das Ende dieser 
Dauer für die Vorbereitung des darauf folgenden Consonan- 
ten verwendet werden. Dieses Anhalten des Tons darf da- 
bei Yon Seiten der fortdauernden Consonanten nicht die 
mindeste Unterbrechung, so leicht diese auch sein miigte, 
erleiden. Die abgebrochenen oder stummen Consonanten 
sind die einzigen, welche die Stimme gänzlich aufhallen; 
80 lassen das M und N während ihrer Vorbereitung einen 
Nasenklang vernehmen: n...ulla m..,ourir; das L erzeugt 
zwei Bewegungen auf den Seiten der Zunge: l...anguir, und 
SO weiter für die übrigen Consonanten. Bis zu dem Au- 
genblick, in welchem die Vorbereitung beginnt, darf durch- 
aus kein Lauten der Consonanten mit der Stimme, die ihre 
ganze Klarheit beibehält, sich vermischen. 

Der eine Sylbe schließende Consonant wird nur in 
dem Augenblick ausgesprochen, in welchem die Dauer des 
vorhergehenden Vokals endigt. 

Bei der Vorbereitung des P, des K und T wird die- 
selbe Wirkung nicht wahrgenommen. 



Grande Sonate pour le Piano compose'e et de"die"e 
ä Monsieur le Chevalier G. Meyerbeer par Mau- 
rice Levy. Op.i. Mayence, Ativers et Bmxeltes, 
che» les fils de B. Schott. Pr. 2 fl. 

Eine Sonnte , und zwar eine grosse Sonate — eine 
Klaviersonate iiberdem — Jas erste Werk - eines jungen 
Autors — Meyer beer zugeeignet! — Fürwahr schon Stoff 
zu einer bogcnlangen Reccnsion ! — Gott behüte uns auch, 
dass wir den Raum sparen, wo es gilt ein Werk zu be- 
sprechen, welches gewissermassen als ein kleines Ereig- 
niss hl der Musik weit der Gegenwart betrachtet werden 
kann. — Abgesehen von Allem konnten wir nicht umbin, 
nach einigen Rücken in den Inhalt des uns Vorliegenden 
op. 1, unsere Betrachtungen über die Individualität des 
Verfassers anzustellen. Wir dachten darüber nach, in 
welcher Galtung von Klavierconiponisten w ir dem Urheber 
dieser Sonate Platz machen sollen. Es giebt nämlich, 
lieber Leser, Leute, welche componiren, aber nicht Klovicr- 
spiclen, — solche, welche spielen, aber nicht componiren, 
— und endlich andere, welche beides zugleich künnen, 
C — wohl auch solche, welche weder das Eine noch das 
Andere verstehen — ). Diese theileti sich wieder in ge- 
wisse Klassen oder Grade, je nachdem sie es bereis zu 
Etwas gebracht haben, oder noch am Fusse des Parnasses 
stehen. Herr Maurice Levy befindet sich offenbar erst in 
den Vorhallen jenes hehren Tempels, in dem die Kunst 
die Opferspenden derjenigen entgegennimmt , welche in 
ihre Geheimnisse bereits eingeweiht worden. Aber bei 
Alledem ist es uns eine ausgemachte Thatsache , dass Hr. 
I.evy genug gelernt hat, um (vorausgesetzt die Hülfe einer 
reichen Phantasie und den Fortgang einer vielseitigen und 
ungehinderten Selhsteutfaltung) einst Schönes und Aner- 
kennenswertes zu leisten; eine Annahme, die sich durch 
die Beschaffenheit der vorliegenden Sonate rechtfertigt. — 
Dies gesagt — erhellt bereits, dass Hr. Levy uns eine 
„grosse Sonate" für Piano vorlegen durfte. Dies gesagt 
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— und einige andere nicht ferne liegende Momente in 
Betracht gezogen, erklärt sich auch die Dodicatiou des Wer- 
kes an Mejerbecr. — ■ 

Die Sonate, nun in ihren allgemeinen {Eigenschaften 
zu beurthcilen, wollen vir deren äussere und innere Form, 
deren technische Beziehungen , sowie ihre Anwendbarkeit 
mit kurzen Zügen zeichnen. 

Der äussern Form nach schliesst sich das Werk 
dem ästhetischen Hegriffe an, der für uns das Resultat 
der Bceihovcn'scheu Epoche ist, und ihcilt sich mithin in 
4 Salze, überschrieben: 

AWl J = 80 3 U g min. 

Andante t = 92 C es dur. 

Scherzo, zugenannt Antteo, All°„ _j = 92 C g min. 
Rondo-finale All» _! = 82 C g min. 
Allein die Sonate unterscheidet sieb sehr von der Beclho- 
ven'schen durch ihre 

innere Form. Abgesehen von dem allgemeinen 
Vorherrschen des Verstandes über die Phantasie in ob- 
jectivem Sinn ist das ganze Werk nichts weniger als deut- 
schen, sondern vielmehr alt-italienischen Ursprungs. Und 
w enn noch bei dem beständigen sich -Her vordrängen des Cal- 
culs von einer bestimmten Richtung der Einbildungskraft 
und der Gefühle die Rede sein kann, so ist es die resignirt- 
clegischc, die uns als solche immer am wenigsten zu fes- 
seln, am meisten zu ermüden vermag; — beides bei Beet- 
hoven nicht der Fall. — Noch übler sind wir in 

technischer Beziehung beralhen. Den Begriff 
des Componirens Überhaupt ins Auge gefassl, kann hier 
nur mehr vom Combinircn als wirklichen Schaffen gespro- 
chen werden. Dann ist zwar die Cunsequcnz in den ein- 
zelnen Sätzen und deren Unterabteilungen nicht in Abrede 
zu steilen , allein die Ausarbeitung vieler Details ist mit 
zu grosser Nachlässigkeit besorgt worden , als dass man 
sich nicht dabei langweilen müsste. In der Erfindung, 
und in den Einzelnhciten der mechanischen Technik er- 
blicken wir mehr als eine störende Rcminiscenz. Was 
aber letztere anbetrifft , so vermissen wir insbesondere 
Einheit des Styls. Hier wuchern moderne Effecte (nament- 
lich das Element der modernen Paraphrase) neben ganz 
antiken Wendungen, Orgelgänge und Thalbergiadcn fried- 
lich unter einander. Insbesondere stört uns auch der Um- 
stand, dass der Autor oft veraltetes, sogar tinclavier- 
mässiges Passagen werk gebraucht hat; siehe Seile 1 — 
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letzte Zeile; S. 5 1. u. '2. Z.; S. II - 2. u. 3. Z. 
8. 13 — 4., 5. u. 6. Z;; S. 14 - 2„ 3. u 4. Z.; S. 16. 
— S. 17. S. 18 -- 3. Z. Ii. s. w. - Die 

Anwendbarkeit iler Senate bietet mehr als ein 
Hinderniss dar. Wir sind der Ansicht, dass eine Cum- 
position, nie eine Sonate nun einmal ist, allgemeiner zu- 
gänglich — oder dann ausschliesslich für Bravourspieler 
berechnet sein sollte. — Allein dies ist allenthalben eher 
der Fall, als bei Herrn Levy 's Arbeit. Wenn man Jemand 
zumuthet Stellen zu spielen, wie: 





— -i -i — 

















so kann man ihm Bagatellen ersparen wie die Folgende: 




Jedenfalls aber ist das Werk nur solchen Spielern 
zu empfehlen, die so in gebundenem als freiem Spiel be- 
reits einige Fertigkeit besitzen. — 

Trotz diesen (Mängeln Eässt sich zu Gunsten des Au- 
tors manches Vorteilhafte anführen, worunter ich rechne: 
Harmonischen Kluse, — breite und erschöpfende Arbeit, 
— Fassbarkeil und Gefälligkeit der Motive, — Streben, 
moderne Elemente in die alte Form zu bringen, — viel- 
fache Kenntniss alter und neuer Klavierschreibart und 
nicht unzw eckmassige Anwendung derselben bei einzelnen 
Stellen, — Bewältigung der Form, — und endlich leichtes 
sich-Bcwcgen in allen Gattungen des imilirenden Contra- 
punetes. — 

Diese Prämissen vorab — schreiten wir nunmehr zur 
Analyse der einzelnen Sätze. — Her erste derselben be- 
ginnt sofort mit nachstehender IMirase: 
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„ ~$r\} J - t p * I ' , — ^ z» Grunde gelegt ist, ein Gedanke, 
ffl — 1 J — ^~r~ c — r — p — I eben so kahl in der Ausführung als 
unfruchtbar in der Wirkung. Am Schlüsse der darauf 
folgenden Durchführung erscheint folgende Gesangstelle: 




eine triviale und um so unnützere Stelle, als sie hier und 
sonst nirgends mehr tingerührt ist, mithin als wahrer 
Lückcnbüsser erscheint. Die diesem Fragment angehängte 
Coda schlicsst in dem in Form von cc gebrochenen D major- 
Acctird, und es folgt demselben uhuc anderweitige Vorbe- 
reitung die Haupieaulilene: 
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welche bis zum achten Takt wiederholt wird und dann in 
eine Coda schliesst, deren Passngcnwcrk der Figur a 
nachgebildet ist. Hierauf tritt die Cantilcnc neuerdinge 
in leichter Paraphrase auf und endigt mit einfacher Queue 
über die Stelle b in A mit einem Unisunogang im T) 7 
aecorde, den wir seiner Leerheit und Gewöhnlichkeit we- 
gen lieber unterdrückt sähen, worauf die Reprise eintritt, 
— Es folgt nun der Durch führungssatz , der sofort nach 
vier sehr vagen Tactcn mit .4 in Caan, beginnt, diese 
Idee jedoch durch eine Modulation unter der Figur des 
letzten Taclcs nach Esdur sogleich wieder vcrlässl, wo 
dann nun B mit Imitation in , - fl , l ? i ^j -'I - I ' ) 



turnte modulirt und die so eben beschriebenen Stellen 
wiederholen sich. Nun windet sich die Modulation wieder 
mit dem Passus y nach Cmin. und \> erscheint zur Hälfte 
e riverso: 




— Dann folge» abermals AndamenH über « und ß. welche 
in einen Orgelpunkt über der Hauptdominante endigen, um 
an die Heprise zu gelangen. ~~ Die ersten Ideen werden 
nun wieder aufgenommen und etwas breiter durchgeführt, 
um nach der Durtonart der Tonica zu moduliren, in wel- 
cher die Caniilene B auftritt mit ähnlicher Bearbeitung 
als im ersten Theii. Vor der Sthlusscadenz wird jedoch 
mit t> wieder in gmin. zurückgeführt und nun erscheint £ 
in dieser Tonart mit leichter Paraphrase, endigt aber lei- 
der in folgenden verwerfl liehen Gemeinplatz: 



in der Steigerung umgekehrt 
wird : 






— : Sofort ist mit b nach dem 
Des-accord über der Dom- 



dem die noch trivialere Schlusscadenz folgt. 




L i i i : j L" r 
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Ungleich mehr spricht uns der darauf kommende An- 
dante-Salz f = 92 an. Derselbe wird vo» einem breiten 
hübsch harnionisirten Gesang erüffnet, den wir der Ile- 
scliränkiheit des Raumes halber nicht hicher setzen wollen. 
Mit dem 22. Tacte wird das Mineur der Tonica vorbe- 
reitet und nach vier weiteren Tacten erscheint folgende 
Gesangsteile: 



Ol, i — r * j? » „ i - ^f -1 » - we ' cne nflcn kurzer Modula- 
y ^- ~"jLr'':r.x~ '-| ~~ r:.\ z~ ~ lion in der Molltonart der 

'" •— — t ■* b " Secunde mit einigen Abän- 

derungen und leicht paraphrasirl wieder auftritt. — Nach 
einer hübschen Steigerung , in welcher folgendes Meyer- 
beeriaitiini sieh brmet klicli macht, erscheint diese Gesang- 
stelle im fff mit folgender jetzt ziemlich ausgebrauchier 
Beglchungsfigur: 



— Die letzten zwei Takte der Melodie sind repetirt und 
mit einer dem Anfange des Motifs entnommenen Coda 
wird in ein Andamcnio geleitet, (las wir seiner Leerheit 
wegen und da es ganz, imklavicrmä.ssrg geschrieben ist, 
lieber unterdrückt sähen. Diese Stelle führt zu einem 
Triller auf der Es- Dominante , unter welchem die erste 
Melodie und zwar variirt wieder auftritt. An dieselbe 
reiht sich noch einmal das zweite Thema ruhig von der Figur 
-f- -f^r-m- unterspiclt und von einer Idei- 
~" " ~\ neu Coda, seinen zwei Anfangs- 
lagen entnommen, gefolgt, wo- 
mit dieser Satz dann in pp. 



schlicsst. 

Das Scherzo ist nichts 
dergleichen wir von Pia 



r, als eine alte Etüde, 
iner frühern guten Zeit 
noch viele besitzen. Der Beiname antko macht die Sache 
nicht besser. Der Satz hat nun und nimmermehr Ärm- 
lichkeit mit dem, was wir unter Scherzo zu verstehen 
gewohnt sind. — Schon der Umstand, dass das Finale in 
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demselben Tempo, derselben Ton- und Taclart nachfolgt, 
hätte Herrn Levj veranlassen sollen , einen andern Satz 
einzuschieben, selbst dann noch, als er sein Werk schon 
für vollendet ansah. Aber wenn er erst bedachte, dass 
weder nielodioser noch harmonischer oder auch rhy thmischer 
Gehalt diese kurzen 2 Theilchen seines antiquarischen 
Curiosum's irgendwie auszeichnete, so musste er das Ding 
schonungslos in sein Pult - wenn nicht in den Papier- 
korb — zurückwerfen. — Sprechen also auch wir nicht 
weiter davon! — Vielmehr besehen wir uns das Rondo, 
welches einen erquicklicheren Eindruck auf uns gemacht hat. — 

Es beginnt mit : 
folgendem Haupt- 
thema : ; ^ 

welchem leider eine nicht sehr contraptinktische Quem hei- 
gegeben ist, was sich auch bei der ganzen Durchführung 
bemerklieb macht, wie z. II. gleich in der Stelle: 



Die Durchführung dreht sieb vorab um einzelne Fragmente 
des angegebenen Sujets, NB. Wie in allem Vorhergehenden 
finden sich auch hier wieder Steigerungen abwärts, welche 
stets einen ermüdenden Kindruck hervorbringen. Ebenso 
verdammlich ist der Rococostjl in Stollen wie: 



oder weiter 
unten : 
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Nachdem die erste Periode wie schon öfter, wieder mit 
einer Unisonophrase geschlossen, tritt min die Cantllene auf : 




Folgt eine Paraphrase des Themas; über der Figur des 
letzten Tactes wird sodann nach gmln. zurück inoduürt 
und das crsic Thema tritt nun wieder auf und zwar mit 
glücklichem contrapiinclischem Effect, indem das Sujet in 
den Itass gelegt ist, und im Discaot mit höchst wenigen 
Licenzen um das Doppelte augmentirt wird. Leider wird 
der am Schlüsse dieser Stelle gebrauchte Passus: 




welcher für uns sehr hohl klingt, wieder behufs der Mo- 
dulation nach Cmin. hartnackig beibehalten und nun tritt 
eine dem zweiten Hauptthema entnommene kurze Canlücno 
auf: 




■si wie bereits oben angedeutet, 

±t- -:1 .. j = r-p| — = z) T^t^ = mit der C Dominante über- 

ffi-f ^j-g -f — ig 1 — - j-^ 5 — spielt. Sofort wird nach 

" e %) :! T ö " Es äur umgesetzt, und die 



zweite Hauplmclodic wiederholt, diesmal jedoch der Vor- 
änderung wegen mit obligaten Contronoints im Tenor, die 

Clcilin, Bd. XXVI. (Heft l<M.) IS 
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sich rocht gut ausnehmen. — Die daran geknüpften An~ 
damenti über die ersten 4 Noten des ersten Hauptmotifs 
sind gegen die Cadenz hin mit folgendem flachem Gemein- 
platz vermischt: 











]~-pfcg: 



















Ks wiederholt sich nun das erste Thema in Gdar, und 
zwar so , dass das Sujet in den Discant gelegt ist, und 
der Bass mit dem drillen Viertel des ersten Tactes in der 
Octave conirapnnctirend einsetzt. Leider ist die Art, wie 
wieder niodulirt wird, hui die allergew ähnlichsten harmo- 
nischen Gänge beschrankt; Nichts von neuen melodischen 
Wendungen und dabei beständig die allen Rhythmen! — 
Doch arbeiten wir uns durch bis zum W ied er eintritt des 
ersten Themas in GmoU, welches gleichzeitig erscheint 
mit dem Motif B. Leider ist wieder die Stelle D als 
Coda angehängt, und nach einigen Divertissements 

über die The- J~7 j 

ma's ,4 und B -ff-y-g ftfrjjX]--. 

wird mit fol- feEirg — z= zz^rlpyt: geschlossen. - 

gendem Meier- - " '■' " 

beerianum : 

So viel über Herrn Maurice Levy 's Werk im Ein- 
zelnen! Sähen wir den Verfasser für einen Dilettanten 
nn, so würden wir hier ieMi essen. Aber Herr Levy ist 
offenbar Kunsljiingcr. und das Streben, welches er in sei- 
nem ersten Werke bekundet, der lobenswertesten Art. 
\\ ir haben desshalb gegen seine Leistung keinerlei Scho- 
nung beobachtet, um nicht durch ein unzciiiges Zurück- 
halten Illusionen in ihm zu fördern , deren Vernichtung 
früher oder später erfolgen müsste , aber Tür ihn dann 
schmerzlicher wäre als jetzt , wenn wir sie im Keime zu 
ersticken suchen. Vor allem legen wir daher Herrn Levy 
an'a Herz, in's künftige wohl in's Auge zn fassen, dass 
die Schule der Kunst wegen da ist, nicht die Kunst der 
Schule wegen; dass desshalb ein musica lisch es Kunst- 
werk nicht bloss eine grammalicolischc Uebung, sondern 
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vielmehr das Erzeugnis« einer vollendeten Acstlictik zu 
sein hat, — dass im Speciellen eine Instrumental - Com- 
positiou ihrer relativen Seite nach den Bedürfnissen der 
Zeit angemessen sein musB, — dass es nun schon dess- 
wegen noihwendig ist, seine Originalität, resp. seinen Sljl 
auf empirischem Wege zu erwerben, — dass es behufs 
dessen nicht nur zur Pflicht wird, die Bestrebungen der 
letzten Sonaten - Epoche sich völlig eigen zu machen, son- 
dern auch auf's genaueste bekannt zu werden mit dem 
neuesten Standpunkte des Clavierspiels, dessen Pchiboletb 
die Idee ist, den musica tischen Gedanken so effrctvoll zu 
reproduciren , als das Instrument es erlaubt, — und end- 
lich, dass es die Aufgabe des Künstlers, des Genies ist, 
nicht rückwärts zu Micken und nachzuahmen, sondern vor- 
wärts zu schreiten um) selbststiindig zu schaffen. 

Die Ausstattung der Sonate von Seite der Verlags- 
handlung ist nett und correct. Insbesondere verdient der 
zum Vortheile des Käufers zwar etwas engere, aber doch 
sehr hühsche Stich lobender Erwähnung. 

KaK6<pAoq. 



8ix Poemes potir le Piano compostfs et deditfsZä 
Monsieur le Docteur F. Lisxl par Joachim Raff. 
Op. 15. Mayence , Anvers et Bruxelles, ckez 
les fils de B. Schott. (Nro. 1 ii54 kr., die^übrigen 
jedes 45 kr.) 

Der Gomponist dieser Poemes pour le Piano; 1) Pas- 
sion tarne. SJ De loin. 3) Les amoureux. Sskerzo a 
due. 4) La lärme. 5) Chanson sutsse. 6} Gigue, ver- 
einigt verschiedene Vorzüge, die gleich beim ersten Anblick 
seines Werks klar hervortreten. Er hat nicht nur die 
ausserordentlichen Fortschritte in der Technik des Ciavier- 
spiels vollständig in sich aufgenommen, wie dies auch 
manchem andern Künstler gelungen ist, sondern er weiss 
eben diese gesteigerte Technik, die anderwärts leider gar 
zu häufig in leeren Kliiigklaug ausartet, mit feinem Gc- 
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schmuck zu bewältig cd, und, nach dem vorliegenden Werke 
zu tirtheilcn, in eine gehaltvolle Form zu bringen, ohne 
dabei knechtisch nachzuahmen oder sein eigenes und frem- 
des Eigen (Ii um durcheinander zu würfeln. 

Die Schwierigkeit der Ausführung, welche der Ver- 
breitung so mancher sogenannten Paraphrases, Hhapsod/es, 
Eludes de Salon u. drgl. entgegen sieht, weil diese Sachen 
meistens nichts als diese Schwierigkeil bieten, die aber zu 
dem innern musikalischen Gehalt, dem eigentlichen Aus- 
flüsse musikalischer Erfindung in gar keinem Verhältnisse 
steht, — eben diese Schwierigkeit könnte hier leicht Ver- 
anlassung geben , die Composilionen des Herrn J. Raff 
allgemein in Aufnahme zu bringen. Künstler nämlich, die 
als Componisten nicht producliv sind, aber darauf aus- 
gehen, sich als vollständige Beherrscher der neueren Tech- 
nik öffentlich in Concertcn zu zeigen, finden in den ange- 
zeigten Paemes eine Aufgabe, deren Lösung neben dem 
höchsten Grade ausgebildeter Technik auch noch musika- 
lische Intelligenz und feinen Kunstgeschmack, nicht aber 
zugleich — was sehr zu berücksichtigen ist — jene sel- 
tene Kraft und Ausdauer erfordert, welche zum Vortrage 
z, B. einer atisgc führten Concertpiece des als Pianisten 
unermüdlichen und genialen F. Liszt unumgänglich niithig 
ist. Aber nicht nur den erwähnten Co ncerlspi eiern, son- 
dern auch allen denjenigen Dilettanten sind diese Poemes 
zu empfehlen, die Tür Aufopferung an Zeit und Mühe sieb 
endlich durch mehr als das blosse ßewusstsein, wieder 
eine neue Schwierigkeit überwunden zu haben , belohnt zu 
sehen wünschen. 

Die bisherigen Versuche , die neueste Bravour des 
Ciavierspicls Tür die grössere und ausgeführtem Form der 
Claviersonate mit und ohne Begleitung von andern Instru- 
menten, zu benutzen, sind grösstenteils keine glücklichen 
zu nennen. Die zur Ausführung des uft überladenen Reich- 
thums an Schwierigkeiten bedingte Beherrschung der Technik 
steht meistens, wie in den angeführten kleineren Piecen 
als Eludes, Paraphrases u. drgl., in einem zu grellen 
Cnntrnst mit der Armuth des bedingenden musikalischen 
Gedankens, der als eigentliche Grundlage des Ganzen das 
Hauptinteresse gewahren soll und zu diesem Zwecke aller- 
dings mit allen Mitteln der neueren Bravour des Ciavier- 
spiels zu unterstützen und zu heben ist. Ist aber kein 
solcher innerlicher Zusammenhang zwischen der Bravour 
und einem musikalischen Gedanken vorhanden, so gilt die 
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Schwierigkeit, möge sie in einzelnen Griffen oder in ganzen 
Passagen bestehen, als isolirtcs Machwerk; sie zieht die 
Langeweile des musikalischen Publikums nach sich, bereitet 
selbst sich dadurch ihren Untergang, und eine Gleichgül- 
tigkeit gegen den Spieler. — Der Nichikemier erstaune 
wohl noch über die „unerhörte" Fertigkeit des Spielers, 
der Kennet- wird in ihm den „Künstler 1 - nicht bewundern. 
Jener französische Kritiker hatte wohl Recht, der, als <r 
neuerlichst einen geleierten und hochgepriesenen Pianisten 
sein Kunststück herunterspielen sah , sich sn äusserte : 
„Enfin, Mr. — joue bien fort, mait il ne joue pat fort 
hien, et, paar le gouier, il ne faul pas tentendre, il faul 
le voir jouer." 

Der angehende Componist, wenn er nicht ein uner- 
hörtes und Alles iihrrbictemles Genie ist, kann in seinen 
Erstling'iarbeiten neben seinem prnduetiven Talent, welches 
immer als erstes Zeugniss seiner Bestimmung für die Kunst 
uns alle» seinen Werken hervorblicken muss, nur eine 
gründlich durcharbeitete Schule zeigen, deren beengende 
Fesseln, ohne sie ganz zu verleugnen, er bereits anzu- 
werfen angefangen hat. Wohl ist von ihm frisches Stre- 
ben nach Vorwärts, begründet auf Verständnis« und tiefes 
Durchdringen der besten früheren Kunstschilpfungen zu 
verlangen, nicht aber in seinen ersten Arbeiten schon eine 
vollständige Selbstständigkeit zu Buchen. Von dem an- 
gehenden Componisten erwarte man deshalb auch nicht 
ein vollständiges Gelingen, wenn er versucht, die neueste 
Bravour des Claviorspicls in der Form der Ciaviersonate 
zu benutzen; seine ersten Sachen künnen unmöglich den 
Stempel einer künstlerisch sclbstsländigen Eigentümlich- 
keit tragen. Erinnern dach Mozart und Beethoven iu 
ihren ersten Arbeiten an ihre Vorgänger! Aber eben so 
wenig erwarte der angehende Künstler, sein erstes Werk 
von allen Seiten als ein bewumlrungswürdiges gepriesen 
zu sehen; er darf sich glücklich schätzen, wenn er, wie 
z. ß. unlängst Herr M. Lcvy in Betreff seiner als Opus I, 
bei B. Schotts Sühnen in Mainz verlegten „Grande Sonate 
pour le Piano" einer gründlichen Kritik unterworfen wird. 
Wir erwähnen hier eben dieser Sonate, weil in ihr stellen- 
weise der bald glückliche bald verunglückte Versuch ge- 
macht wordeu ist, die neuere Technik des Clavier.=piels 
in Anwendung zu bringen. Mit vollem Richte hat der 
sachkundige und musikalisch fein gebildete Kritiker, bei 
vollständiger Anerkennung der Verdienste des Componisten, 
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diesen besonders aber noch dadurch zum Danke verpflich- 
tet, dass er durch begründete Rüge seiner Schwächen ihn 
auf den rechten Weg aufmerksam zii machen sucht. 

Zur Losung der angeregten Aufgabe , die beutige 
Bravour des Clavierspiels in der Form der grossen Cla- 
viersonatc anzuwenden , ihr in dieser Form eine innere 
musikalische Tendenz zu geben, sie aber nicht als blosses 
Aushängeschild mechanischer Fingerfertigkeit zu benutzen, 
— gehört aber noch mehr als nur Componist zu sein. 
Gesetzt auch, dass die Eigenschaften des Componisten: 
vollendete gründliche Schule, feiner Geschmack und F.lasti- 
cität des Geistes als Grundlage einer fortschreitenden 
Selbstständigkeit vorhanden sind , so kommt hier wieder 
ganz besonders noch in Rücksicht, dass der Componist als 
ausübender und erfindender Pianist auf einer hohen Stufe 
stehen, dass er, mit einem Worte, Bravourspieler ersten 
Ranges sein muss. 

Durch die vorliegenden Poemes pour le Piano und 
durch andere Arbeiten des Compnntsien derselben haben 
wir in Herrn Raff einen Künstler kennen gelernt, der sich 
wohl mit Glück der Sonata di bravura zuwenden dürfte. 
Möge es ihm gefallen, uns mit einer solchen zu beschen- 
ken — möge es ihm gelingen, dadurch einen nachhaltigen 
Schlag gegen das heutige Pseudo- Virtuosenthum auszu- 
führen ! D. 
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Die S5 jtthrige- Amtsjubelfeier des Hrn. Hofkapell- 
meister Dr. L. Spohr zu Kassel am 
80. Januar 1847. 



Es ist noch nicht so lange her, dass Deutschland 
angefangen hat, seine grossen Männer noch bei deren 
Lebzeiten gebührend anzuerkennen, und es hat deshalb nicht 
wenige Beschämungen von Seiten des Auslandes auszuhallen 
gehabt. Dennoch aber muss zugestanden werden, dass 
diejenigen hervorragenden Charaktere, weiche sich dauernd 
und in jeder Weise als gross dastehend erwiesen , oft, 
selbst allerlei ungünstiger Verhältnisse und langer Ver- 
brennung zum Trotz, endlich zu allgemeiner und einstim- 
miger Hochschälzung durchdrangen, so dass es nur einer 
Veranlassung bedurfte , um der allgemeinen Huldigung 
einen Ausdruck zu geben, welcher alsdann aber auch als 
unmittelbar gediegen und herzlich, — mit einer Strohfeucr- 
begeislerung nicht in Vergleich zu bringen ist — und 
wirklichen, bleibenden Werth hat. Eine solche bot die 
25 jährige Amtsjubelfeier unseres berühmten Spohr am 
20. Januar d. J. dar. Es ist bekannt, dass Spohr als 
Künstler wie als Metisch zu den ausgezeichnetsten Män- 
nern gehört. Kein anderer deutscher Tonkiiiisller vereinigte 
in sich bei gleicher Fülle, Kraft, Zartheit und Gediegen- 
heit, den deutschen Charakter mit all seinen Momenten 
in solch veredelter Weise und in so dauernder Frische. 
Und welcher Charakter überträfe wohl den edlen Men- 
schen Spohr. Ebenso ist bekannt, dass die richtige 
Würdigung solcher Grösse nicht sohald Sache des grossem 
Publikums ist. Auch Kassel hatte in dieser Hinsicht sei- 
nem Spohr gegenüber Manches gut zu machen, und wir 
freuen uns dcsshalb berichten zu können, wie Alles, was 
hierzu geschehen konnte, auch wirklich geschehen ist. Denn 
die in ftedo stehende Jubelfeier gestaltete sich bald zu 
einer so innigen Festlichkeit, vur welcher seihst die ge- 
wöhnliche Neugier deu Kopf verlieren niusste, um das 
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Herz zu Öffnen; es musste die gemessene Oflicialilät in 
jener ungezwungenen Familiarität aufgehen und einen 
Cvclus bilden helfen, in welchem jedes empfindende Ge- 
müth als solches seine Berechtigung hat. Die Einzelheiten 
der Feier gingen zunächst vom Huftheater und deren Ober- 
leitung aus. Am frühen Morgen weckte den Jubilar eine 
vom Orchester ausgerührte Doppelsymphonic desselben, 
und brachte die ersten Glückwünsche dar. -Ein landesherr- 
liches Rescript überraschte ihn bald darauf mit Verleihung 
des Titels als General- Musikdirektor und einer diesem 
entsprechenden Rangerhöhung, sodann traf der rotho Ad kr- 
önten 3 (er Klasse mit einem höchst verbindlichen könig- 
lichen Schreiben von Berlin ein; der Kassel'sehe Magistrat, 
sowie die Liedertafeln von Kassel und Güttingen sandten 
Ehrendiptnmc und Glückwünsche und der Abend end- 
lich vereinigte das grössere Publikum in überfülllem 
Hause zu einer besonderen Kestvorslellung. Man hatte 
hierzu eine Auswahl aus den musikalisch - dramatischen 
Werben des Gefeierten in zwei Abheilungen bestimmt 
und zum Schluss ein Festspiel, die Huldigung, welches 
unser n hochgeschätzten Regisseur der Oper Birnbaum 
zum Verfasser hat. Die erste Abtheilung bestand aun: 
1) der Ouvertüre aus der Oper : Alruna, 2) Tableau aus 
der Oper: Zemire und Azor, 3) Inlroduclion aus der Oper: 
der Zweikampf mit der Geliebten, 4) Arie und Quintett 
aus der Oper: Zemire und Azor, 5) Soldaten- Chor, Arie 
und Duett aus der Oper: Jessonda, 6) Arie, Duett und 
Fackeltenz aus der Oper Faust. Die zweite aus 1) Ou- 
vertüre, Ensemble, Trauer- und Studenten-Chor aus der 
Oper : Pielro von Abaun , 2) Chor der Zigeuner aus der 
Oper: der Alchymist, 3) Arie aus der Oper: der Berg- 
geist, 4) Arie, Duett und Scene mit Chor aus der Oper: 
die Kreuzfahrer, 5) Ouvertüre aus der Oper: der Berg- 
geist, 6) Ouvertüre aus der Oper: Faust. Diese gelungene 
Wahl war auf das Beste geeignet, die mannigfaltigste 
Charakter- und Situationszeichnung, sowie den musikali- 
schen Ausdruck der feinsten Artikulationen des Gemüthes, 
welche der Meister in so hohem Grade versteht, so recht 
su entfallen. Zu besonderem Danke verpflichtete hiebet 
die Einrichtung, dass die Fee in dem erwähnten Tableau 
aus Zemire und Azur vor jeder neuen Scene erschien und 
in passenden Worten das Verständnis» derselben erhöhte. 
Diese in gebundener Rede gehaltene Erläuterung halle für 
die erste Abtheilittig Herrn Regisseur des Schauspiels 
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Boltzinann, für die zweite Herrn Birnbaum zu Ver- 
fassern und war mit eben so viel Geschick als Geschmack 
in sinnigen Anspielungen ausgeführt. Hieran reihte «ich 
zum Schlüsse das Festspiel. Auf dieses waren wir nicht 
minder gespannt. Wer bedenkt, dass ein solches zu allen 
Zeilen' und unter allen Umstünden eben nur das eine Thema 
der Huldigung zum Gegenstände hat, wer erwagi, wie zart 
die Verbindung einer persönlichen Lobeserhebung hier 
nach lokalen, persönlichen oder dergl. Beziehungen, dort 
nach denen der idealen Kunst und deren Forderungen 
geknüpft sein will und mehr noch — auch lebendig, dra- 
matisch handelnd wirksam dargestellt weiden soll, der 
wird die Schwierigkeiten darin nicht verkennen. Herr 
Birnbaum, der zugleich Darsteller der Hauptrolle (Klaus) 
war, haue diese Aufgabe in folgender Weise gelöst. Das 
Theater stellt einen herrschaftlichen, mit Statuen, Vasen, 
Blumen, Festons und Kränzen geschmückten Park dar. In 
Mitten der Bühne ein Blumen thron , im Hintergründe ein 
reich mit Guirlandeu verziertes Haus. Beim Aufgehen des 
Vorhangs sind Gärtner und Gärtnerinnen und die Diener- 
schaft in festlichem Putz, auf's eifrigste mit dem Aus- 
schmücken der Bühne beschäftigt. Der herrschaftliche Ver- 
walter Klaus tritt auf, Alle sebaaren sich um ihn und 
rühmen die vortreffliche Anordnung in jeder Weise und 
fragen endlich dringend nach der bis jetzt streng geheim 
gehaltenen Ursache dieser festlichen Vorrichtungen. Sie 
erfahren denn: 

Der Töne Meister, er, der Musen liebster Sohn, 

Bald sitzt er unter Euch auf diesem Bluiueulhron. 

Ein Nsmo, wohlbekannt in Osten und im Westen , 

Vom Auf- und Niederging zahlt er wohl zu den Besten, 

Die je der Wehgeist schuf - ein hoher Genius. — 

Ich nenne freudig ihn, ihm gilt mein schönster Grusa , 

Er klingt ja so bekannt auch hier in jedem Uhr, 

Ich meine ihn, den grossen Hehler Ludwig Spulirl 

Der die Jessonda uns geschrieben, dessen Faust 

Mit seinem Fackeltanz so Herz als Mark durchbraust, 

Iii b meine ich, den grossen Meisler, 

Der Welschlxnd einst berauscht, sich Aluions Geister 

Zu Füssen warf mit seinem Zauberbugen , 

Der durch Europa auf des Hu hm es Wogen 

Getragen ward, bis ihn im Hessenlande 

Auf immer fesietlen der Pflicht und Liebe Bande. 

Deut steht er nun seit 23 Jahren 



Am Dirigenten -Pult und führt die Schaaren 
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Heut' wollen sie des Dankes Zoll ihm bringen 
Für ZSjihr'ges Sireben, Wollen, Ringen, 

Sinnig hatte man eine Zeichnung von Spohr's Geburts- 
haus zu einer Decoratiou des Hintergrundes der Kühne 
benutzt. Auf diese hinweisend spricht Klaus: 

Es ist das Hans, wo unser Spohr das Lieht der Weit erblickt' 1 
Bs wird ihn freu'n , wenn seiner Kind heil Tage 
Mit all' der grossen Lust und kleinen Plage 
Durch einen Blick nach jenem Hause hin 
An seinem innern Aug 1 vorüberzieb'n. 
In treuherziger, ungeschminkt volkslhümlicher Erzählung 
wurden Anekdoten aus «1er Jugend des Jubilars und meh- 
rere seiner schönsten Produktionen erwähnt, und derselbe 
endlich von dem Fcstkumile* eingeführt und nach dimltlii- 
mensitz begleitet. Sämmt liehe Mitglieder des Theaters und 
des Orchesters folgten und gruppirten sich um denselben, 
worauf der Gefeierte bekränzt und von Madame Birnbaum 
durch folgende Strophen angesprochen wurde : 
Den Lorbeer, glänzender Verdienste Zeichen, 
Des Ruhni's beredten Herold, wenn auch stumm. 
Sah man hienieden schon so Vielen reichen 
Und staunend fragte Alles sich „Warum?" 
Dem Einen ward durch Rücksicht er zu eigen, 
Dem Andern wand ihn die Verbleudung um ; 
Kurs, seilen nur verlheilen ihre Kronen 
Die Menseben, wirkliches Verdienst zu lohnen. 
Dsrob soll uns die Welt einst nicht verklagen, 
Daas Rücksicht und Verblendung uns verführt. 
Europa wollen wir darum befragen: 
Ob D i r mit Recht der Lorbeer nicht gebührt i 
Denn Würdigern, stolz können wir es sagen, 
Als Dir, der uns so oft entzückt , gerührt, 
Als Dir, Apollo'» woblgeralh'nem Sohne, 
Ward Keinem noch verlich'n die Lorbeerkrone. 

Gleichwie einem Signale folgte einigen von der fürst- 
lichen Loge tieriiicderflaiternden Bltimenbouquetcheu ein 
wahrer Regen von Sträussen , und ein Schwärm von Ge- 
dienten flog auf das Publikum herab, während anhaltendes 
Lebehoch, als bereits der Vorhaag (las reizende Tableau 
verhüllte, mit nochmaligem Hervorrufe nur langsam eu- 
digte. Eins jener fliegenden Lieder mag hier noch eine 
Stelle finden. 

Heil dem Manne, der a« der Wiege subon 
Des Gesanges Muse mit ernstem Blick 
Segen »peudend ihrer Gabe» 
. Himmlische Weibe verliehen. 
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Also sprach sie: n Schmelzender Stimme Klang 
«Oder volkbegeUlernder Rede Machl, 
„Nicht dieses sind meine Guben, 

»Ans dem (odlen Hul/.e enllucke er 
n Melodiecn , zarler Empfindung voll, 
»Welche tief das Herz erschüttern 
»Oder mit Rührung umstricken. 
«Von der Dornt- hohem Gewölb heran 
i) Werden seiner Chore harmonische 
«Klange mächtig wioderhallen, 
«Oder aufglänzenden Buh neu. 
«Deutschen Geistes tiefe Gediegenheit 
»Hit der Schwermut h zauberischem Reiz gepaart 
„ Wird in seinen Harmonieen 
»Jeglichen Hurer ergreifen. 
»Zu des Südens üppigem Volke hin 
«Wird er tragen nordisch« Meisterschaft, 
„Und des fremden Geial's Empfindung 
n Werden sie staunend verehren. » 
Also sprach sie ; alno geschah es auch. — 
Mögen gute Götter noch lange ihm 
Gutes Glück und frohe Tage 

Freudigen Wirkens bescheeren 1 

An diese mehr amtliche untl öffentliche Feier schloss 
sich zwei Tage spater noch eine bürgerlich gesellige. Eine 
für diesen Zweck frei zusammen getretene Gesellschaft gab 
dem Jubilar im Saale des Gasthofs zum Künig v. Preussen 
ein Festessen, welches durch musikalische und deklama- 
torische Produktionen, wie auch durch viele treffliche Trink- 
sprüche verherrlicht wurde. Bleibende freundliche und 
segenbringen de Denkmale dieses Tages werden dem Ver- 
nehmen nach, sowohl dem Gefeierten, als auch zu wohl- 
tätigen Zwecken errichtet werden. 

Dr. E. Drescher. 



/ütiftce £irt>erft«t 

des Thüringer Sängerbundes. 



Der Thüringer Sängerbund, der gegenwärtig in 
26 Männerffesang-Vereinen über 1200 Mitglieder umfasst, wird 

" am 23. und 24. August d. J-, 
Angesichts der Wartburg, und zwar in dem romantischen 

Maricnthnlc bei Eisenach 
sein fünftes Liederfest feiern. 

Dichter und Componistcn (unter letztern Dr. F. Men- 
delssohn - Barth oldy aus Leipzig, Dr. Fr. Schneider aus 
Dessau, A. Methfesscl aus Ttraunschwcig, A. Zöllner aus 
Meiningen etc.), so wie mehrere MusikchSre haben ihre 
mitwirkende Teilnahme zugesagt. 

Die Süngergäsfe werden arn 22. Aug, Xachmittags und 
spätestens am frühen Morgen des nächsten Tages an den 
Thoren der Stadt feierlich begrüsst und auf das Rathhaus 
geleitet, um in die Hauser derSladt, welche ihnen die Gast- 
fr eun dl iöhkeit ihrer Bewohner geöffnet hat, unentgcldlich 
einlogirt zu werden. 

Erster Festtag. Hauptprobe von >/ 3 9 bis gegen 
12 Uhr. — Dauer des eigentlichen Liederfestes , und zwar 
in drei Abtheilungen, deren Pausen von Denkspriichen 
und Instrum entalpruduclionen ausgefüllt werden, von 2 bis 
gegen 7 Uhr. — Festmahl in der auf dem Festplatz er- 
richteten Sängerhalle (oder bei ungünstiger Witterung im 
Erholungssaale) von 7 bis 9 Uhr. 

Zweiter Festtag. Morgens 8 Uhr Versammlung auf 
dem Marktplatze. — Sängerfahrt zur Wartburg. — 
Vortrag gemeinschaftlicher Fcstlieder, mit Vorträgen einzel- 
ner Liedertafeln wechselnd, von 2 bis 6 Uhr. — Abends, 
von 8 Uhr an, Festball im Saale der Erholungsges ellschaft. 

Einlasskarten sind vom 8. bis 22. Aug. zu Eisenach, 
Gotha, Erfurt und Weimar, an den Festtagen aber an den 
dazu errichteten Billol-YerkaiilVs tollen zu Eisonach zu beziehen. 

Bei durchaus ungünstiger Witterung werden die reli- 
giösen Festgesiinire Montags von 11 bis 1 Uhr in der 
geräumigen Marktkirche, die übrigen Festlieder aber Xach- 
mittags von 3 bis 6 Uhr im Sude der Erhokmgsgesellsehaft 
von einer Auswahl der besten Sänger zum Vortrage gebracht. 

Dor Himmel schenke, rufen wir mit dem Festconute 
zu Eisenach, der schönen Feier frohe Herzen und ein freund- 
liches Antlitz! 
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Jttrratur unli ©cfd)td)U fcer ^unhuiiß, 

ü o n 

31 ti ton Schmitt, 

Custos ber. Jt. Ä. £offribliotpef in SBien. 



CS o t i fe 6 u n g.) 

jtttettt Sfatl ent^äft ein „Epigramma Sophoniae Pa- 
miiigori P. de Piisa: Pareiitis sui, Leoitarli Pamingeri, Lu- 
cubraiionihiis" in 18 Difltcben. Die Äeljrffite biefeö Sloiteö 
aber jütl im erfrert unb jnjttten £tmfe bt'e 23iipvnt bet ®ra* 
fen »on Detinaen unb bec ftreiberrn »om 2(mn>urg, unb 
ben »terten Zbäl baö faifer(iä)e 3Bappcn. Seh britten £bci( 
pabe td) md)t gefeben. 

3n Sammlungen fcinb id) »on iljm: 

1) Si Dens pro nubis. 5 voc.; unb: Confitcmini Do- 
mino. 4 voc. in bein: Novum et Insigne Opus Musicum etc. 
Sierauögegebm von J. Oiio, Norib. 1537. 4°. T.I. JJerner: 
Diecumbentibus Ulis. 4 voc. im jwetten Sbeile beffelben 
SSerfee:. 

2) Si Dens pro nobis. 5 voc. in ben: Motel ti del Fiore. 
Lib. III 0 , 5 et 6 voc. Lugd. 1538. 4". 

3) Verba mea auribus. 4 voc. — Domine quid mullipÜcati 
sunt. 4 voc. unb: In converlendo. 4 voc. in bem Tool. I. 
unb III. ber: Psalmoruui select. 4 et 5 voc. Norimb. 1538 
— 1546 in 4". 

4) Si Deus pro nobis. 5 voc. in ben Fior de Motetli k 
5 voci Venel. 1539. 4». Mb. II 0 .) 

Die aWottre: 0 profundilateni diviliarum. 16 voc, ifi in 
^Sartttu? »«franben. 
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48. 

©um. Jlnnaurntiiru Ulititant. 

I)er Abbate Giovanni Bonaventura Viviani War au$ 
Serena gebürtig unb (nad> ©erber J gegen baö ©nbe beö 
ftebje&nten 3abrbunbertö faiferlitber JfaprUmeiftfr ju Dnnebrucf. 

Son feinen gebrurften Jißerfeu für bie J£trä)e ift nur gel* 
genbeS tefannl: 

„Inlreccio Armonico Ji Fiori Ecclesiastici. In Augusta, 
1676," in 4". 

£>od> bat er «uä) für baö SEbeater unb für bie fflainmer 
geffljrieben. ©erber fübrt nur bie Dper: Astiage an. 

Bie Sßiener ^ofbibliotfttf befifcl eon feinen, nid)l £äufig 
»crfoinmenben 2ßerfen fo(gcnbe im SKanufertpte : 

1) La Vaghezza del Fato. Opera in tre Atti. La Poesia 
Ji Pietro Gnaiiagni. 99 ©Idifer in grofj 4°. 

2) Caniata: „Care penc grndite" per Soprano col Basso 
conlinuo. 

3) Coplas Espan" olas, per Soprano con Accomp. di 
Basso, nämtiä): 

a. A las nin an de tus osos. 

b. A dar vida nin'a a las flores. 

c. Si callo Anarda im pena. 

d. To muero de amor. 

4) Dialogo a due Voci: Lüla e Lidio. Per Soprano e 
Baritono. 

5) Cantala a voce sola: „S& la riua d'un ruscello". 
Per Soprano. 

6) Aria : „Adorate inie bellezze". Per Soprano. 

7) Aria; „Perche mio core". Per Basso. 

8) Duetto per Canto cd Alto: „Un tiranno di foco, 
iina furia di gelo". 

43. 

#brenja flemia. 

äBon biefem auögejeidjnelen ßarmeriter^SKSndje ber Kon- 
gregation juTOantua führt Felis, nebft einigen biograpbiftben 
Waajridjten , bie fämintlidjen Slnögaben beä »on L. Penna 
»erfofflen mufifa(ifüj4beoreiifo)en SÜJerfeÖ : „Li primi Albori 
musicali" auf. <5o «ueb bie frervn Becker unb Lichtenthai. 
Sie 2Siener ©offcibd'otbeC befipt bie lepte Sliiägabe , roeldje 
folgenben »pßftänbigen Slitet bat: „Li primi Albori Musical! 
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per IL Prmcipianti della Musica figurata. Distinti in Ire 
Libri. Dal I? si spuntano Ii Principj del Canto ßgurato. 
Dal II" spicano le Regole del Conlrappunto. Dal III» appa- 
riscoiio U fonilamenli per suonarc l'Organo o Clavicembalo 
snpra la parte. Quinta Impressione. In Bologna, per 
Pietro Maria Monti. 1696" in 4". 109 Seiten mit Sem ©ilb-- 
niffe bee! SerfaflcrS. 

3m 3al>re 1665 erhielt er bie tycologifuje Boftorttürbf. 

2tn prafiifdjen SBftEen £intertt<:§ er folflenbe: 

1) Mcssa o solnii concertati a 5 voci con 2 Violini ad 
libitum. Opera I. Milano per U Rolla. (656. 

2) Corrcnti francesi a 4 instrumenti. Op. 7" Bologna. 
1673. in 4". 

3) Antiphona ac Litant;e B. V. M. 4 et 5 vocuin ad li- 
bitum. Op. 3* Bononia?, apud Monti. 1669. 4°. 

4) Salmi per tutto l'Anno, ed una Messa a falsi Borduni 
coli aggiunta de' Salmi Carmclitaui e 4 Antifone della B. 
V. eLitanic-, il tutto a 4 voci col quinto sc place. Bologna, 
appr. Giac. Monti. 1669. 4". 

5) II sacro Parnasso delli Salmi festivi per tutto l'Anno 
a 4 ed 8 voci. Op. 8\ Ibidim. 1677. 4". 

6) Roggia del Sacro Parnasso. Messe piene e brevi a 
4 eil 8 voci so piace. Libro K Op. 9' Ibid. 1677. 

7) Galleria del sacro Parnasso. Messe piene e brevi a 
4 ed H voci con concerti. Lib. II" Op. 10' Ibid. 1678. 

8) Messe a 4 e 5 voci a Capelle. Mspt. 

9) Direttorio del Canto fermo. Modcna per il Cassiani. 
1689. 4". 

Die SJiummrrn 4, 5, 6 unb 7 ftnb im Liceo filarmonico 
ju Bologna 311 finbni. 

©eintr erruäbiiEii : Biblioleea Carmelitana Aurelianese. 
T. II. col. 229. — Orlandi, Notizic degli Scrittori Bo- 
lognesi, unb bie Stfanufcripte bes faltv Martini. — Fan- 
tnzzi, Notizie degli Scrittori Bolognesi. T. VI. Seite 343, 
unb enDltä) Gerber unb Felis. 

44. 

(Öennavp Slstiiritn. 

Diefer bramatifdje Irnfc^er würbe um ba$ 3n&r 1749 *u 
Neapel ßtboren. ©r g,rm>ö fonjobl in 3taliett alö Deutl'd)- 
lanb eineß guten Mafee nidjt allein alö foldjer, fonbern and) 
alö ein glüiftidjer @omtiojttor in »erfajiebenen ©attungen be$ 
©tVleä, Borjüglio) im foNtfcbjn. 
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£)aö tFonfervatorhim, tag ifcn gebilfcei bat, tfi in'djt 
brfnnnt. 

<Jr fdjrtrb im ©erlauf »on 7 3abren 14 Opern. F&is 
fü&rt »oii i£m eine ßapl »on 21 auf, »eldje man in ber 
Biographie des Musiciens nadjlefen fann. 

Villaroso nennt in feinen bereite ctttrten Memorio fot* 
ßenbe ; La Contossa di Bimbimpoli. 1772. Li Visionarü. 
1772. — Le Finezze d'Amore. 1773. — JVon si fa , raa 
si prova. 1773. — La Contessina. 1773. — II Principe 
ippocondrioco. 1773. —II Marito che non ha moglio. 1774. 

— La Critica teatrale. 1775. — II Mondo della Luna. 1773. 

— La Dama imaginaria. 1777. — L'Armida. 1777. — 
L'lsola di Bengali. 1777. — L'Ulisse e Circc. 1783. 

Die SSJieiifr £>ofbibIiotbef bfftßt folge tibe brei Driflt* 
nal«^ntttturen, roelcbe ber £onfc(ser ju ^refjbur«. tm 
3«5vf I780yajricb, wnb meldje webet Gerber non) Fe"tis, 
nodj bec Stteapofttaner ViBarosa fennen. 

1) La Didrme abbandonata. Opera in 3 Atti. ftl, Duer« 
foTio »on 271 ©lauern. 

2) 11 Trionfo deUa Pietä. Trattenini ento drommatico in 
2 Parti, ffl. Öuerfolio »on 374 SIdttern ; unb 

3) L'lsola Disabitata. Trattenimento drammatico in 2 
Parti. Daffelbe fformat, »on 248 SÖIättern. 

©eine Oper Circo ed Ulisse Würbe auf allen £6catern 
3!alienö mit bem größten 23ftfalle aufgeführt, 

<Sr fdjn'cb aua) ein Tantum Ergo für eine Stimme mit 
3urtrumenta('S!5eLiIeitiitig, unb Innterliefj »tele anbere ßpmpO' 
fitioneit, wetdje aber nie üeröffentlidjt würben finb. 

Astarita's Lanier nöbert fta) (nad) Fetis) jener brt 
Anfossi, unb. man rann fage», bajj fte biefelben guten Qrtgen« 
fdjaFten unb ©etredjen an ftcb trägt. £er 3itfä)nitt fetner 
Strien uitb (Snfentble* ©törfe ift glöifiia) gerofiblt, feine S9e> 
gleitung rein, ma)t feiten ju narft, unb fein ©efang anmu' 
tbig, jeboä) niü)t fmmer originell. 

Cgortfe&unfl folgt.} 
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Insertionen in die I ntelligenz-B l>i te r pr CgolU» 
werden ».(i 4'/. kr- »«»1 «™^*".'S'i°f* 

deren rl.i.m berechne! , Lei Artikeln von melir als 20 Ze.ion 
»her die Folgenden Zeilen mir mit 3'/, kr. oder 1 Karr. 

Bei Ii. A. Oraii In H o f ist erechienen und in eilen Buchhand- 
lungen xti haben: 

Fischer, 3.M: die GrundbegrifTe der Tonkunst in 
ihrem natürlichen Züiainntcnhange nebst einer g««»'»'- 
lichen Enlwickelung derselben, gr. 8. Drosch. 10 Ur. 
= 1 «. 12 kr. 

Mehrfache Erfahrung, d.i. e. .o manchen, für Tonknnat ent- 
schiedene., Talente dennoch ... «.Bildlicher 1J,I..«„,. B der Ele- 

nienle, an hellen. febcrbl.cke über den n.l..rl.c /.»sammenhane; 

„nd ..'einer .1.1.., - .elendigen ^V'VX'JX'^ZT 
V.rgegenwärllgung Jer.elben fehle, ,,,,n die l e b e r aeugnn, , 
da,. .Im. diele Vorb,di,. e ..i.5en die Tonknn.l -elbt weder wür- 
dig «epnegel nnd geiib,., i.o, ihre. Würde anerkannt und ge- 

sch.f.el werden kfnn. . heb,,, di... Darstellung der Grnndbe- 
»riff« und ,-eacbichtlichen Entwickeln ne; der Tonnnn.l 
-*»". F...llcl.kei, «nd A ,, we n d h . ,k .,, dieser 
D.r.tellung bat .leb aunächsl an ".„..k. Ii. che . V ."i . e 

bewährt, d«..en I beer .1 1 .e h er nnd ,r.kt...he, L.ilnn, der 
Vert.sser mehrere Jahre seine Mnse.lnnden widmete. 

Bei O. W. »'«er In Erfurt erschien in .weiter, eerbe.s.rl.r 
Anfinge: , , , 

Bacb, Job. S«!o., Der .ngehende Org.nisl. 16 kleine Chor.l- 

vor.piele Kr die Örg.1. 1 Tbl. 
Hitler, O. *•, Senate für Orgel. D-moll. te- sg'. 

l.i.ni,t--i" ■■— » .iiri,«ÄiS.) * 
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Lajeune Pianiste. 



ouvrage vlim e nla i r c et progressif 
p.r BD. VOLFF. 
6 Bünde, in 12 Heften ä t It. IS kr. 

Kacercices pour tu voiac 

(Tiiianl Suite am 50 Lecons pour le Medium de Is voii) 
avec accompagiierhent de Piano par J. CONCORE, 
Pr, I II. 48 kr. 

MS Woculices 

pour Soprano ou Mezzo - Soprano 

(servant d'Eludes de perfeclioiinemeiil) 
P»r J. CoDCone. 
Pr. 3 9. 12 kr. 



pro Soprano, Central to, Tenor et ßasso cum Organa 



pro 9 Tenor et 8 BSssie cum Organo 
Par ED. DUVAL. 

Pr. 1 H. 12 kr. 



KXSSSA 



vir Claude Casriolini. 

Pr, 2 0. 24 kr. 



litt« 



pro £ Tenor et Basso cum Organo 
P»r IV. ,\. J AJVSSEK. 
Pr. 1 II. 30 kr. 




Wffrte des 47'!" Psalms 



Chor und Orchester 



HEINRICH ESSER. 



0>. 20. 

Parlilur 3 K, 3T, kr. 0 rch eiterst im nie ti 4 II. 30' kr. 

Cl*vier-Au*ztig 1 Ii, 46 kr. Sfiigatinimen 54 kr. 



Jnt«?Uifl«?it3 - platt 
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Insertionen in die I n I e l Ii ge n z -BIKf t e r mr Cacilia 
werden mit 4', . Ii . a<lcr Xg* pro Petilzeile oder 

deren Hitum Iiitih -lim-f . In:i Artikeln von mehr als 30 Zeilen 
aber die folgenden Zeilen nnr mit S'/i h. oder 1 »Fg. 



W. .*. Mosarffl Biographie. 

In Unterzeichnetem ist ho ehen erschienen, und in allen Buch- 
handlungen vorrSthlg: 

KOZART'S LEBEXT, 

nebst einer 

KebftftrJjt ler allflfinemen ©efrJjidjtt lex |$lu|iri 



Analyse der Hauptwerke Mozart's 
Alexander Oulibicheff, 

KbrcniiiitglW Jer philliaimonücnen GüsellsohaH in Sl, Vtitnhwf. 

Für ileutsche Leser bearbeitet 



A. Schraislmon. 

EnlerTheil, 25 Bogen in Scb iiier form al. In farbigem Umschlage 
gebettet 1 11. 36. kr. oder 1 Rlhlr, 
Das ganze Werk in 3 Tlieilen, mit dein Porlriit Mozarl's, 
wird im Laufe des .Innres 1847 vtillsiiindi» i.tsu lernen. Der reiche 
Inhalt des 8ten und 3t en Theiles ist nachstehender. Zweiter Theil: 
Kurzer Abriss der Geschichte der Musik von den ältesten Zeilen 
bis auf Mozarl. - Mozarl's irdische Mission, die Haiipteigenthüro- 
lichkeiten seiner Inilividiiatiiäi und seiner Werke. Heine Bestimmung. 
- Idomeneo, re di Crela. Heroische Oper in 3 Akten. — Miaericordins 
Inttlligoubliuc. Citili», (Bd. XXVI. H«ft 1030 X 
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riomini. OlFertorium. — Mozart als Virtuose und Improvisator, — 
Die Entführung aus dem Serail. Dritter Theil; Die Haydn ge- 
widmeten Quartetts. — Le iura st rfi Figaro. — Bon Giovanni. 

Die Violinqnartells. — Sytnphonieen. — Pieccn für Gesang mit 
Claviet- Begleitung. — Die resUurirten Partituren Händel'*. -- 
Coii (an lulle. — Die Zauberllöie. — La clemenaa rff Tito. — Die 
Ouvertüre zur Zauberflole. — Das Requiem. — Seh Inas. — 

Dir; Musik, die erliabrnste Gal>e, welche lier Mensch von der 
Gottheit als Geschenk erhalten, ist eine Ö ni versals p ra che für 
alle Zeiten und für alle Volker der Erde, und sieht 
desshalb höher als die ihr verwandte in engerm Kreise sich bewe- 
gende Dichtkunst. Jeder, der Beruf in sieh fühlt, und, vermöge 
seiner Studien in dieser Weltsprache , dazu sich befähigt glaubt, er 

Kritik und Würdigung der Werke eines (,'omponislen berufen, wo 
dieser auch geboren sei und gewirkt habe. Dies möge die Ver- 
lagahandlung zunächst gegen etwaige zweifelnde Aensserungcn ver- 
wahren , darüber: dass sie zu einer Verpflanzung der Biographie 
eines berühmten Deutschen die Hand geboten, deren Verfasser ur- 
sprünglich ein Ausländer ist. Der Verfasser halle sein Werk eben 
so gut in deutscher Sprache herausgeben können, da er derselben 
mächtig ist, und selbst seine Erziehung in Deutschland empfing. 
Des geistreichen Oul ib ictieff's Werk, in Moskau in französischer 
Sprache erschienen, wird sonach den Verehrern des grossen Mozart 
mit der Hoffnung übergehen, es werde diese gelungene deutsche 
Bearbeitung hei'm deutschen Publikum diejenige günstige Aufnahme 
finden, welche aie in so hohem Grade verdient, und so die Klagen 
deutscher Musiker vom Fach und aller übrigen Verehrer Mozart's, 
von ihren grösslen, nie ühertroffenen Componisten - dem gerechten 
Stolze der deutschen Nation — bis daher noch keine ausreichende 
Lebensbeschreibung tu besitzen , durch obige Erscheinung gewiss 
zur allgemeinen Zufriedenheil gehoben werden. 
Stuttgart, im April 1847. 

iMer'e tJerlag.. 



Bei den Unterzeichneten ist erschienen und durch alle Buch- 
und Kunsthandlungen zu beziehen: 

Das wohlgelutigenw Portrait des 

Dr. Löwe, 

Mnsik - Direktor in Steltin. 
Preis »6 Sgr. , auf chines. Pap. I Rthlr. 

Ferd. Müller $ Comp, in Stettin. 
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Im Vertag bei H. H o l o p in Cassel tot erschienen und durch 
alle Buchhandlungen zu beziehen t 

SPOBR'S JUBEL -FEST 

im Januar 1847. 
8. broschirl. Preis 6 Sgr. 
Es diirfio hinreichend sein, die vielen Verehrer Spohr's nur mit 
das Erscheinen obigen Werkchens aufmerksam zu machen, indem 
wir nur noch bemerken, dass der Erl rag zur Unterstützung PJolh- 
leidender bestimmt ist. 

Biene Musikalien, 

iv Helle im Verlage 

örr <&ro8öi]cr}i>flltrl] iirssisfijni t^of- JHii?iklinnt>tiiiui 
von B. Schott'* Söhnen in Mainas 

erschienen : 
© e ß tl 11 %. 

HI I s s a 

pro Sopran», Contrallo, Tenor et Basso 
cum Organe» 
composnit 

C. Casciolinl. 

Pr. II. * « S4. 
Collectio operum mmicorum batavörum 

SAECDLI XVI. 

edidit 

Franc. Com m er. 

Tom, V. Pr. fl. 6, 

QEftrtiitfl ptint U ouir 
faisant Suite atix 50 Letjons pour le medium de la voix 



15 VOCAUCES POUR CÜNTRALTO 

arroant ö'flEtubte Äe ptrftctionntmtnt 

J. Coneone. 

In einem Bd. fl. 3 n 12, In zwei Ablhe I. jede B, I : 

Stabat Mater 

pro S Tenor et 2 Bassis 
cum Organo 
composnit 

E. DllVAL. 

Fr. n. 1 „ 12. 



|Det $1 5 n i 0 * e r tE M ni 

Worte des dtten Psalms 
für Chor und Oreliegter 



Op 20. 

Partitnr fl. 3 » 36. Clavier-Ausaug II. I » 30. 

Orcliesierslimmcu fl. * n 30. Choralimmen — b 54. 



pro 3 Tenor et Basso 
cum Organ o 
compoanit 

M. A. Janssen. 

Pr. fl. 1 » 30. 



DER 63" PSALM 

für 4 Frauenstimmen mit Hurte oder Pisnoforle - Begleitung 



Frans M*achner. 4,' 

Op, 85. Pr, r. 



n. 
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